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Schon  bei  den  ersten  Ausgaben  dieses  dritten  Theils, 
der  m  die  hübem  Aufgaben  wirklicher  Komposition  einfuhrt, 
liess  sich  die  Bemerkung  nicht  zurückweisen,  dass  sein  Er- 
scheinen in  einen  Zeitpunkt  i^llt,  der  schwächere  Karaktere 
Qod  Geister  an  der  Bedeutung  und  Wirkenskraft  dieser  wie 
jeder  emsthaft  gemeinten  Kunsilehre  zweifelhaft  machen 
konnte. 

ßedarf  man  denn  zu  HervorbriDgungen,  wie  sie  heul  zu 
Tage  so  oft  —  was  man  nennt,  Glttck  machen,  wirklich  einer 
durchdringenden  Kunstbiidung?  Grünen  und  bltüin  diese 
Wiesenplane  voU  zarter  Lieder  mit  und  ohne  Worte  nicht 
ohne  weiteres  Zuthun,  wo  die  ganze  Atmosphäre  geschvvän- 
Sert  ist  vom  Musikdunstelement,  an  dem  wir  uns  alle  vollge- 
sogen und  das,  sobald  es  dem  KunstjUngling  nur  behagt,  kry- 
«tallisch  immer  wieder  zosammenschiiesst  zu  diesen  Weisen« 
die  uns  oft  genug  schon  trliunierisch  behagt  haben,  um  uns 
nochmals  und  vielleicht  immer  wieder  trttumerisch  zu  beha- 
gen? Oder  werden  sich  diese  Heuschreckensch  wärme  schwir- 
i^eoiier,  zirpender,  rasselnder,  grandios  tobender  Etüden 
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nicht  aus  sich  selber  forteraeugen  ohne  weiteres  Zuthan,  so 
laoge  sich  unsre  Pianohelden  in  zwölf^itündigem  Tagewerk 
ihrer  Finger  Sinn  und  Gedächtniss  ganz  und  einzig  mit  die- 
sem Arpeggiendunst  und  diesen  chiüiuatischen  Qnirlungen 
und  Qu&lungen,  und  was  sonst  noch  da  fleucht  und  kreucht, 
ausfüllen?  Sollte  nicht,  —  wenn  wir  nur  wagen,  —  selbst 
ein  symphonischer  Bau  gelingen,  sobald  wir  nur  dem  mo- 
dernen Orchester  erst  das  Gebeimniss  seiner  Lavageschiebe 
von  Tonmassen  ttber  Tonmassen  abgelauscht  haben?  Von 
da  zu  irgend  einer  mittelalterlichen  Oper  (sie  könnte  zugleich 
wahre  Zokunfts-Oper  sein ,  wo  der  Wolf  Fenris  den  Mond 
audrisstj  wie  weit  ist's?  —  Zu  dem  Allen  bedarf  es  wirklich 
keiner  weiten  Zurttstungen  und  Studien;  das  kommt  dem 
Gluckskind' ,  es  weiss  nicht  wie  und  woher,  das  sieht  man 
ab,  —  und  da  isrs. 

In  der  Ihat  eine  wunderliche  Zeit,  unsre,  wie  sie  es 
nennen,  industrielle!  vielleicht  heilsam>  um  verträumte 
Völker  zur  Realität  —  gleichviel  einstweilen,  welcher  —  zu 
bringen.  Dem  diesen  Interessen  und  Tauschungen  dabinge- 
gebnen  Sinne  mag  wohl  die  Kunst  nichts  mehr  sein  können 
als  der  LusUgiuacher,  der  Narr  des  Mittelalters,  oder  der 
Märchenerzähler,  der  aufgeschttrzt  zum  Weiterwandern  vor 
den  trdg  schlurfenden  Orientalen  tritt.  Aber  diese  Märchen, 
—  sie  sind  Stimmen  und  Zeugen  aus  jenem  überall  fernen 
und  überall  so  nahen,  in  unserm  üerzen,  im  Heiligthum 
unsers  Geistes  sonnig  blühenden  Reiche,  das  unvergänglich 
gegründet  ward  im  selbigen  Augenblick,  da  dem  Menschen 
sein  Antlitz  aufgerichtet  wurde,  die  Himmel  zu  schaun  und 
ringsumher  die  Erde  zu  beherrschen  und  zu  verwalten  fbr 
höhere  Zwecke  des  Geistes.  Wem  nun  das  Antlitz  aufge- 
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richtet  ist  gen  ülmooei,  wem  die  Gewissheit  —  nur  die  Ah- 
MB^  jener  hObern  BeMimnaiing  inwobnt,  dem  kann  an 
wohlfeilen  am  Boden  kriecheoden  Interessen  und  Eiioigen 
nicht  gfenügen,  der  rmgt  unverdrossen  freudig  dem  hoben 
Ziel  entgegen,  der  mag  nicht  gebttckt  umhersochen  nach 
den  Brosamen  unter  den  Tafeln  der  Reichen  und  sich  mit 
ihrem  Abgelegten  herauspntxen.  Der  will  ans  dem  Votten 
üüd  aus  lleizeiiögiund  in  behagJicher  Freiheit  und  Selbst- 
heit  schaffen  und  wirken  und  leben.  Dem  ist  Bildung  Be- 
(iiirlniss,  aber  sie  ist  ihm  auch  Freude,  schon  an  sich  sel- 
ber Belohnung;  denn  sie  vollendet  den  Inhalt  seines  Geists 
Bad  Daseins.  Ihm,  der  sein  ganzes  Leben  der  Kunst  ge- 
wahl,  ist  umgekehrt  die  Kunst  in  all  ihrem  Vermögen,  in 
der  ganzen  weilen  Folie  und  Herrlichkeit  ihres  Waltens  der 
•othwendige  und  nicht  zu  verkümmernde  Wirkenskreis 
seines  Lebens.  Der  Sinn,  in  dem  er  sich  der  Kunst  eignet 
und  wiederum  sie  zu  seinem  Organ  macht:  das  ist  der  Sinn, 
«fie  Bedeutung,  die  Ehre  seines  Lebens  selber.  Ich  kann  als 
Künstler  nicht  oiehr  sein,  denn  ich  als  Mann  bin ;  und  der 
rechte,  ganze  Mann  will  als  Künstler  nicht  weniger  sein, 
—  er  wüid'  es  nicht  einmal  Wüllen  können,  da  in  Einem 
Menschen  nicht  zweierlei  Wesen  wohnt.  Auch  für  den 
Künstler  ist  nicht  Bildung  das  Erste»  sondern  die  Gesin- 
aung  ist  es,  der  Sinn  ist  es,  in  dem  er  seine  Bestimmung, 
seines  Daseins  Zweck  bsst  und  festhält.  Daher  ist  auch 
Eonslbildung  nicht  äusserliche  Anlemung;  sie  ist  inner- 
liche Vollendung,  Herausleben  des  Geists  und  der  Gesin- 
nung. 

Wie  diese  Bildung  von  Grund  aus  beschallen  und  zu 
erlangen,  wie  Zeit  und  Volk  und  Künstler,  wie  Leben  und 
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Kunst,  KttnsUerbiiduug  und  Volksbildung  ineinandergreifen, 
wie  die  Kiinst  geworden  und  der  Künstler  sich  zu  voliendeo 
vermöge;  darüber  zu  reden,  würde  hier  —  so  wichtig  und 
der  höhern  Kanstlehre  zogehörig  die  Fragen  sind  —  der 
Raum  fehlen.  Wai:  ich  darüber  zu  bemerken  gehabt,  ist  in 
der  Methodik  (««Die  Musik  des  neunzehnten  Jahr- 
hunderts und  ihre  Pflege'}  niedergelegt. 

Berlin,  am  1.  Juli  1857. 

A.  B«  Marx* 
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1.  Aufgabe  des  drittea  und  vieitea  Tlieili. 

Die  ersten  Theile  der  Kompositionslehre  Itabeo  die  Besiimmung 
^eha^  im  kuMlkcuekefli  ^nn  and  Tracbleo  in  die  Tbitigkeit  des 
KifMiten  cioBaMrett  mi  iioli  deai  MtUudieiAeiidM  in  jeder 
fcrknMtleriBfh—  A«%ibeii  «rweekend,  erhebend «  erfrialicli  sn  be» 
niien.  Wie  beeh  «an  dier  ueh  die  bt8heri(^  Bethittgnng  an- 
idiUge,  wie  «nirerkennbar  lie  bfinetlertflcher  Neior  gewesen  t  wir 
hkea  ans  nienitls  (Th.  I,  S.  5)  *  berge«  können,  dass  oneena 
Sreben  eine  höchst  wii-hti^e  Seile  des  Kunslwesens  t;anz  fremd 
Weike;  und  zwar  ciue  solche,  ohne  die  ein  Kunstwerk  ^ar  nicht 
withrti  und  volles  Leben  hat.  Das  wirkliche  Dasein  der  Musik 
ml  jedes  Masikwer  ks  khl  im  Erkiingeu,  i&i  also  an  die  Werk- 
^-!i?e  des  Lrkiiugeiis  ,  an  die  M  us  i korg anc  **  e^pwirsen.  Eine 
Mflodie,  ein  Tonsatz,  der  in  dieser  Hinsicht  unbe&limml  geblieben^ 
aicbi  fiir  betliaiBite  Organe.  (Instrumente,  Öingstimmeo)  erfunden 
^d  geeignet,  isl  nor  abstrakter  Gedanke ^  nicht  lebeasfahiges  and 
kbendiges  Kunslgebiide.  Daher  faeden  wir  schon  bei  den  hisberi- 
^  Cnnmehainngen  Anlass,  ans  an  VorsleUangen  veo  beatinHnleu 
^^rpaen  (Th.  1«  S.  74,  340)  m  erftisehen  nnd  ans  dem  abslfaklen 
Tmetien  wenigstens  sn  der  Erinnernng  an  lebendige  Blneil^  bin- 
iMien.  T9er  waren  diese  Erinnerungen  bloss  beiliofige,  sehr  ali> 
$Mbe,  sie  blieben  nnerfillt 

Die  Aufgabe  des  dritten  und  vierten  Theils  der  Kompositionen 
bbre  ist  nun  im  Gegensatz  zu  den  l)ishcii{;en :  in  das  wirkliche 
ttüsl  volle  Leben  der  Kunst  einzuführen,  die  Erlullung  des 
iiskf  »ur  l>eil<iuüg  uitd  höchst  dürftig  Angedeuteten  oder  ^anz  bei 
dtite  GeUssenen  zu  geben.    Was  wir  bisher  nur  abstrakt  gedacht. 


*  All* teieliiiD^eo  «of  dtm  eratcn  Tkeii«  des  Lebrbndift  aind  auf  4i« 
vierte  Amt^abe  der  beiden  erttaa  Tbeile  «od  aaf  4io  a«ebal6  Ata- 

fake<)pr  aUgom.  MusikleLre  ^selBt. 
^  Ailgem.  Miuiklehre,  S.  6,  141.  Komp.-L.  Tb.  iV. 
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soll  l'-iNTti-  »is  »*r  lifdbX  und  rorb^reilet,  soll  andern  fD<i'?-t  ood  ^a- 
njjt  der  \NV^  ^rj  dem  h6ch»l€ii  I^ho  cod  Glöck  drr  K-jnsl  er- 
M.hlossen  werden,  -d**-  in  nirlifs  as^lenn.  als  im  Ersinnen  and  Voll- 
führen der  tittsstwerke  Zü  soeben  sind,  ia  4icse«  Siaae  iicitft  die 
(croere  Lelnre 

aageirao^te  KoapositioDileiire, 

im  Gei^esfJlze  zu  der  rriara  Eompositionslrbrr ,  an  1er  melcheni 
'aodfrß  Lehren  eoüebaleo^  Namen  wir  Tb.  I ,  S.  5  die  frübern 
LebrÜieUe  zofaniaiengefas»l  babea. 

2.  Im  G«seistiide  te  Ukn. 

L'nire  Aufji^be  ist  also,  nicht  mehr  abstrakte  \\  eisen,  j-ondem 
Konpofitionen  iur  bestimmte  Masikor^ane  zu  bilrl^n.  —  mitbin  Kom- 
posilionefi,  die  für  diese  Or^^mr  in  jeder  Beziehung  ^eeipnel  sind. 
Wir  müssen  riüber  mit  diesen  Muüikorganen  möglichst  genaue  Be- 
kanntsehad  luaeben,  nm  zu  wissen,  was  jedes  derselben  für  sich 
allein  oder  in  Verbindung  mit  andern  leisten  kann,  und  was  sieb 
Ittr  jedi  s  deiüei^en  eignet. 

Schon  oberflächliche  Beobachtung'  N-tirl,  dass  jedes  der  Musik 
orgtifie  mit  Ausnahme  cinijjer  untergfordneier  Scblaoinsl:  umeulc) 
einer  mehr  oder  weniffer  ausgedehnten  Ton  reihe  mäcblig  und  inner- 
balb  derseihrn  zu  ^a;wissen  Hervorfinrii^ungcri  Tonhallen,  Tonligu- 
ren,  schnelle  Tonl«>)ge  u.  s.  w.  mehr  oder  we[ii^'pr  -esrhiekt  ist; 
dass  sich  auch  hierin  die  verschiedenen  Organe  vielfältig  unterschei- 
den, z.  B.  Geigen,  Flöten,  Diskantstimmen  höhere  Tonla^ren ,  Fa- 
gotte, Hnntrahässe,  Tenor-  oder  Rassstinimen  dMgr<j;en  liclefe.  — 
Klarinetten  eine  vollständigere  und  umlassendere  Tonreihe  [ial>en, 
als  Trompeten;  dass  aber  ganz  abgesehn  vom  Tonirehall  die  ver- 
scbiedoen  Instrumente  (und  in  gewis.ser  Hinsicht  auch  die  Siugsiim- 
WM)  auch  noch  durch  die  Eigen  tbümlichkeit  ihres  Klan- 
§0f)  dorcb  die  Weise,  in  der  ihre  Töne  das  Wesen  des  Instru- 
Mali  ampreoben  aad  uaaera  Sina  aafpreebea,  sieb  von  etnander 
oalerscheiden. 

Es  ist  einleudrtaiid,  dass  wir  das  Wesen  und  Vermögen  aller 
Organe«  dnreb  die  wir  wirken,  ia  deren  Siaa  oad  Wesen  wir  kom- 
ponireo  woUbb,  geoan*  itenneo  miisseo,  wenn  wir  niebi  jeden 


•  Was  die  altgaa.  HotiUahr«  8.  143  klarvM  MiUbtilt,  kam  für  4ie  Amt- 
falw  das  RaaifoaislaB  aaltfrlleb  nicht  avireicben,  soll  vielmehr  nur  die  allf«> 
aeiaa,  elaaealare  Einsicht  und  h>nntnis5  ertbailea.  Dar  vierte Tbait  4arK«a- 
iwailiaailabra  giebl  kafriadifeadera  Mach  weis. 


Digitized  by  Google 


Nem  Gegeusiäiiäß  der  Lehre»  h 

m 

Aof^enblii'k  mit  ilmea  in  VV'i<lerspriicli  geralheu ,  ihnen  clwas  Ln- 
ihuuiiches  orfer  In  günstiges  zumulbeii,  das  ihuen  Erreichbare  uuü 
Ginsti^'e  aber  verhauMu  ii  oder  verl'ehlcn  wollen.  Wir  dürfen  uns 
lUo  vfjn  [lun  an  keineswegs  damit  zufrieden  geben,  dass  unser 
Tonstiiik  nach  den  abstrakten  Anfoderuiigen  üer  reinen  Koniposi- 
tifuislehre  befriedige,  sondern  erkennen  noch  iiberdeni  die  Aufgabe 
^n,  es  nach  der  Fähigkeit  und  dem  Sinn  der  Organe»  für 
dje  es  bestimmt  ist,  zu  vollluhren. 

Hierin  i  tritt  also  ein  bisher  ^^anz  bei  Seite  gelassenes  Element 
der  Musik,  der  Klang*,  überhaupt  der  Karakte r  und  die 
Fähigkeit  der  Musikorgane,  in  onsern  Gesichtskreis. 

Fernn  wissen  wir,  dass  der  menschliche  Gesang  in  der  Regel 
mit  dem  gesungnen  Wort,  mit  dem  Texte  vereint  ist,  und  dass 
die  Sprache  neben  dem  geistigen  Inhalt  ihrer  Worte  und  Sätze 
auch  ihren  eignen  Ahjrtbmus,  ihre  Formen,  ihre  mannigfachen 
ttod  durchweg  ausdrucksvollen  Klänge  (die  Laute  und  ihre  Ver^ 
Uadaeg)  In  sieh  bat.  Alle  diese  Seilen  der  Spreche  kommen  im 
Gesang  nebeo  den  Reiir-liaaikalischen  in  Anregung;  wir  werden 
^lich  kein  Gelingen  unsrer  Gesangkompositionen  hoffen  dürfen, 
wenn  wir  sie  nicht  hinreiebead,  —  das  beisst  nm^Hiehst  tief  erienni 
iiaben.  Abgesehn  aber  vom  Spnebiicben  Iriti  die  Singatimme  nach 
Obi^m  in  eine  Reihe  mit  den  andern  liaaikorganen  and  will  nach 
Toiiumlang,  Geschick,  Rlangweiae  u.  s*  w.  gekannt  und  bedacht 
ica.  So  triU  also  nächst 

dem  Elemente  des  Klangs 
*ocb  ein  zweiter  bisher  fern  gcbliebner  Gegenstand, 
die  Sprache,  als  Gesangtext, 
in  die  Reihe  unsrer  Studien.     Wie  wir  nun  schon  in  der  reinen 
l^ompüsitionslehre,  je  tiefer  wir  eindrangen,  um  so  mehr  uns  ge- 
höhnt haben,  die  versehiednen  Sliiiuiien   zumal  in  polyphonen  Sätzen ' 
üns  als  besondre  und   bestimmte  Persönlichkeiten   (Th.       S,  Xy9 1 
Tb.  11.  S.  143  u.  a.)  vorzustellen:  so  treten  jelzl  in  der  Thaf  die 
^Prschicdnrn  Organe  als  so  viel  besondre  Wesen,  glcielisam  als 

versehiednen   Personen  eines  grossen   Üramas  gegenüber,  und 

Ilaben,  wie  der  wafire  dramatische  Dichter,  jede  dieser  Personen 
ibreia  eignen  Sinne  gemäss  zur  Mitlhätigkeit  zu  bringen. 

3.  Eäckwiikang  auf  die  voraAgehende  Lehre. 

Durch  die  neue  Biihtung  der  fernem  Lehre  ist  nun  auch  die 
^lichicdcnste  Rückwirkung  auf  den  Inhalt  der  vurungeheadeu  be> 


*  AlJs«MB«  llluiklehre,  S.  2,  3,  148. 


6  ßimimim^. 

iia^i*  Die  bereits  erkannten  Porom  werden  «Bter  der  Rücksichts- 
Mboie  auf  die  Orj^ne,  für  die  sie  aui^efäbrt  werden  soUea,  ÜMÜfl 
näher  kesüiumt,  tbeils  naiaigfinh  timgewaiidelt ;  die  im  ftwciieo 
Tbeii  aus  den  dort  (S.  9)  angei^ebiien  Gründen  Sbergangenen  Fot- 
»en  werden  jelsl  znr  Amekaniuig  und  Aowendong  geiraeht ,  die 
Lehre  von  der  Begleitung  end  aettnl  die  Slcnenlarlelre  ven  Abylb* 
nas^  Meledte  und  Hacmenie  haben  manehen  Naefatrag  an  erwnrtea. 

Wer  in  den  ersten  Theiien  den  leitenden  Gruudsata: 

nirhl  Lehren  uud  Lcbrgegenstäude  auizuhäuFen  gleich  auFj^e- 
s|)eiclierlcn  VVaaren,  sondern  ein  Jegliches,  soviel  nur  mö^;- 
lich  und  rallisani  %   in  oi  t;;inisüher   En Iwickeluii;^'   niid    an  ilrr 

Siclie  zu  ;;t'ben,  w  o  tu  uumittelbar  in  Anwendung  und  Wirkr 
samkeil  treten  kuuu, 

erkannt  und  beherzigt  bat,  wird  aueb  jetst  niebt  mnthoiassen,  dass 
hiermit  vergessene  oder  Terslemte  Lebrpunkte  naebgebraebt ,  aon- 
dem,  dasa  fernere  Enlvickelungen^  gegeben  werden  tollen,  die 
früher  nnanwendbnr,  mitbin  müssig,  atdrend  und  belästigend  •  ge- 
wesen wSren« 


»  Vtrgl.  Tb»  I,  S.  X,  9.  Daw  ktiM  Uhra,  Sl«rU«pt  ktia  W»rt  das 
Gegeoalaad  is  dar  gaasea  Folie  aeioea  Daaeloa  auf  Eiimal  fatteo  ood  darlegon 

kanu,  versteht  sieb  voo  selbst;  aber  sie  muss  so  schnell  «imi  ktünif?  wie  niö^ 
lieh  über  jede  Abslmktiott  binaus  io  die  Füllt«  und  Wirkliclikrit  dfs  Lrbens 
dringen,  weil  jede  Abstraktioa  —  nülbig  oder  uuuülbip  —  dem  Kunsfwesen  zu- 
wider, mithin  dem  kiinüUerischen  Wesea  und  Lebeo  des  Jiiofers  störend  ,  Ja 
leichl  sogar  von  bleibeodem  Nacht beil  ist.  Nur  der  Ueberreicblbum  der  (>egeD- 
atäada  der  frübem  Tbeile  «ad  die  gewiebiige  ond  kiaatfeHaabe  Baaebiiniirung, 
die  aie  den  Jiaaer  bleica,  bat  laa  (aebea  erbebUtben  MtbediaebeB  6r&nd«i4 
sm  der  Sebeideag  von  raiaer  aad  aagawandler  l«ebi>e  iai  obigea  Stooe  varaiecht. 

**  Veffi.  dea  Verf.  «»Die  atte  Vaaiklebre  Im  Streit  Bit  anaror 
Zeit**  S.  14  o.  f.,  eiae  Sebrifit»  derea  Beberxi^Bf  beaaadera  voo  Lebrand«e 
uad  Vorgetetatea  wir  um  Oer  Wichtigkeit  der  Sache  willen  sehr  waafefaeo,  — 
ao  acbwer  uns  der  Eotschluss  gefallen,  sie  zu  schreiben,  da  in  ihr  der  Scbeia 

♦»  i  n  ••  r  p  e  r  s  U  n  I  i  c  h  e  n  Polemik  nicbt  viTmi«'d«M!  wfrdrn  kfinntc.  Dass  so 
M  iiuliir  über  diesen  Schein  nicht  hat  biuauskomiüeri  konoen,  diese  Polemik 
lur  Zwtjck  ätaU  lur  die  unvermeidliche  Form  ciaer  zur  Pflicht  ge^ortiuen 
Leistung  im  Dienste  der  Knnaliebre  angesehu :  das  muss  man  so  ertrageu  uud 
aiit  dem  ia  der  That  ae  bSafigea  Hiaeiaapielea  peraöalieber  latereasea  in  Kri- 
tik oad  Kaaatlerleben  xa  eataehaldigen  wiaaea.  Per  Verf.  bat  die  Miaadeatang^ 
voraaageaebs  aad  am  so  ruhiger  auf  aicb  aehaiea  liSaBea»  da  aeia  gaasea 
fräberes  nod  späteres  Wirke»  Beweise  geaag  gegebaa,  dass  er  wohl  Unbill  er- 
tragen kann  (wie  es  Bessere  als  er  gemusst),  nicht  aber  sich  an  ibrer  Aasabaa^ 
eder  aaeb  aar  aa  ihrer  Abwebr  bei^ilaesen  mag. 
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4.  TorbUduüg  za  der  Lehre. 

tmmmA  die  «ofewaMlte  KompMliotiiebra  (S.  4)  orgMiMbe 
VMUMiiag  «ttd  P«fflselsoiig  der  reiM  ReMposilMintMire  istt  m 
mmIA  aith»  daat  aia  ulle  Kfi»a<aiHa»  ErkanRlniaa  aad  Geaohiek« 
Midt  varaosaelst,  die  mil  dem  Stttdinm  der  TorbergeheodcR  Lebre 
kawaekt  wurden.  Duss  diese  Vorbildung  in  den  friiliera  und  gleich- 
zciligen  Lehrbücheru  nicht  vollständig  und  noch  weniger  in  unserm 
Sinup  mitgelbeilL  worden,  ist  bereits  anderswo  dargelegt;  wieweil 
sie  durch  den  besondern  ünlerrichl  so  manches  geschickten  Leh- 
rers einzelnen  Junkern  zugeführt  worden,  muss  der  eignen  Erwä- 
gung jedes  Einzelnen  anheimgcsteili  bleiben»  Am  sichersten  wird 
mok  sieb  allerdings  durch  das  Sludiom  der  erstes  Theile  naarer 
Lehra  «nl  die  jetzt  nachfolgenden  vorbereilet  wissen. 

Bier  aber  wiederholen  wir  driagand  »d  aaf  das  firnaüiehau 
dn  Bsib  (Tb.  I,  S.  12), 

•iah  aiebt  am  Uosaan  Wiaaea  gaDfigan  sa  länaA  nod  oiebl 
«her  ia  die  neue  Baba  aioxaaabreiteD »  ala  bia  maa  die  Aaf» 
gaben  der  yaraiigebeiideii  Lebra  mil  Siobarbail,  Leiehtigkeil 
nad  wnbUbaeiidem  Aalbdi  der  Sada  (Tb.  II,  S.  10)  löaea 
kann. 

Selbst  unter  dieser  Voraussetzung  hat  es  uns  slels  voi  tiicil- 
kift  geschienen,  zwischen  der  reinen  und  angewandten  Lehre  einen 
RabeinooieDl  eintreten  zu  lassen • 

5.  Begtimiiig  dar  Lahra. 

Nacb  zwei  Seiten  bin  trifft  jetzt  die  KompoaitiaMlabra  auf 
ihre  Itiüiizen. 

Brateaa  wbkidet  atch  bakaapotUeb  die  ToabmisI  |nii  aadem 
Svackan  vad  widmet  aicb  Ideeo,  die  siebt  aomltlelbafr  vad  ana- 
MbKeaaKeh  ibr  eigen  aind.   Hierhin  gebM  der  Vaaeni  dar  Moaik 

■it  dramatiseben  Rnnstprednklionen   (Oper,  Meladram  a.  |b.  w.) 

und  ihre  Widmung  fiir  bestimmte  kirchliche  Momente  (Messe  u.s.  w.), 
daoQ  die  musikalische  Offenbarung  von  Gemiiths-  oder  selbst  ausser^ 
ßefc  sich  kundgebenden  Zustanden  (musikalische  Malerei,  —  wenn 
man  sich  das  verrufne  Wort  der  Kürze  wegen  ohne  weitere  Er- 
iaulerung  hier*  pefilien  lassen  vAW  — ),  selbst  die  Zosamnien* 
slfllung  verschifdner  MusiksHfzp  m  rinnii  grossf^rn  Ganzen  ^Svm- 
pbonie  u.  s.  w.),  sofern  dieses  die  Offenbarung  einer  hohem  Idee, 
tiebt  bloss  eine  formelle  Aufeinanderfolge  ist.   Dergleieben  kiast^ 


*  RtthreHev  bietet  4ei  Verf.  „Veber  Ifaterei  ia  der  Tbnkwael**  (SerlfD, 
M  Rak)  AefUBreng. 
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lerische  Unternebmongea  kciiuieii  nicht  eigentlich  gelehrt,  es  kann 
nicht  darin  unterwiesen,  sondern  (nnter  Vomnssetsung  des  geistigen 
Inhalts)  Ett  ihnen  herangebildet,  nher  sie  und  so  ihrer  VoUlihniDg 
anfgeklKrt  werden.  Dies  aher  kenn  in  der  Komposilionslehre  mt 
theilweise  geschehn;  die  VellendMig  ist  ton  der  Phikisepki«  der 
Rnnst  sn  erwarten*. 

Zweitens  her#hrt  jettl  die  Lehre  Ge^stinde,  deren  Er- 
schöpfang^  sie  noth wendig  der  allgemeinen  huuianistischen  Bildung' 
des  Jüngers  überlassen  niuss,  und  andre,  die  das  \\<>rt  gar  luciit 
vollständig  aussprechen ,  die  sie  nur  unvollständig  uüd  gleirhniss- 
weis ,  also  nicht  mit  derjenigen  Schärfe  und  Sicberbeii  bezeichuca 
kann,  welche  für  Lehre  wünschenswerth  ist. 

Zu  (im  erstem  Gegenständen  gehört  die  Sprache  nach  ihrem 
grammatischen,  rhetorischen  und  prosodischen  Bau  und  nach  ihrem 
Inhalt.  Zur  vollen  Ausrüstung  für  den  Beruf  eines  Kompooisien 
darf  diese  Kenntniss  und  Bildung  (neben  der  Muttersprache  Kennt- 
niss  des  LaAekiischeo,  italieniseheo  und  Pransösischen)  gefedert  and 
wenigstens  der  Hauptsache  naoh  voransgesetnt  werden*  Zu  den 
letalem  GegensUnden  gehört  ▼omehnriioh  der  KInng  der  ▼erschied- 
nen  Instnunenle  nnd  ihrer  Versohmelanngen*  Keine  SpradM  reicht 
für  die  Bezeichnung  dieser  so  schwer  zn  hestimmenden  md  doch  so 
hedeoloegsvollen  und  einflussretcben  Wesenhetten  bin;  kein  Lehrer 
kann  mehr  als  AudcuUmgen  geben,  und  selbst  diese  nur  in  der 
Form  ungefährer,  nie  ganz  treffender  Vergleichungen.  —  Hier  muss 
also  nothwendig  die  sinnliche  Wahrnehnimii;  des  Jiin;^(  rs  dcui  bloss 
andeutenden  Worte  des  Lehrers  entgegen  und  zu  Hülfe  konimef», 
und  wir  rattien  Jedem,  dem  es  mit  seinen  künstlerischen  Studien 
Ernst  ist,  dringend : 

schon  jetzt  und  von  hier  an  anansgesetst  den  Klang  der 
verschiednen  Instrumente  —  und  zwar  in  jeder 
Tonlage  —  mit  der  höchsten  Aufmerksamkeit  und  niemals 
naehlassender  Behnrrlicbkeit  au  heohachteo  und  sich  ein- 
zuprägen« 

Es  ist  die  uoerltoliohe  Bedingung  für  die  an  Gestallen  und 
Freuden  Üherrciche  Kunst  der  Instrumeolation ,  überhaupt  für  tie- 
ihre  und  mllsülttdige  Kmathildttng,  dass  man  sich  In  Kkog  ood 
Wesen  der  Runslorgane  ganz  nnd  mit  inniger  Theiinahme  einge- 

lebi,  sich  mit  ihnen  vollkommen  vertraut  macht  habe.  Wer  diese 
Bedingung  niclil  erfüllt,  wird  auch  das  \\  url  der  Lehre  nicht  fas- 
sen ,  viel  weniger  mit  Lebendigkeit  und  Eigentbümiicbkeit  für  jene 
Organe  erÜndcu  können. 


•  Bat  Mise  s^denkt  der  Verf.  ia  dar  ,,llvsikwUt«itakaft**  dar- 
talagea. 


uiLjiii^icü  üy  Google 


Za  dicMi  Zweck«  gentfgt  es  liiirigciif  kmeftwegs,  dass  ma» 
Um  Mnik  —  mti  wir'  es  die  beete  —  htfre.  Deeii  bei  der  Bn« 
fifcgKclAeit  ür  Ruasl«  die  in  jedem  Jäager  Toranigitetit  werde» 
MM,  ist,  je  trellieber  die  KuMtderstelloag,  «m  so  Mbr  za  erwtr- 
Iii,  das«  4er  Hörer  über  der  Ifedil  des  Kenstwerkes  im  Gaosea 
<e  Beobacktmig  der  mitwirkeadea-f  oft  aotergeordaeten  Tonsloffs 
wslaaie.  Es  muss  daker  jede  Gelegenheit  wahrgenommen  werden, 
4ie  Instroniente  einzeln  und  ausser  jenen  verführerischen  Darslel- 
luogeo  zu  hören.  Hier,  in  Musik^irobeu,  Lei  geringen  interesselo- 
sem Auilubruiigen  [in  denen  wir  uns  leichter  vom  Ganzen  ab  auf 
4ie  einzelnen  Stofflheile  wenden)  ist  in  der  That  oft  tiefer  zu 
^obaclileoy  als  in  wichligern  und  aaziebeuderu  Musiken. 

6.  renm  Torteftigiuigai. 

fai  gleichem  Sinne  sprechen  wir  aas,  dass  es  deai  Jänger  för* 
dcrsaai  f8r  seine  KomposiUcaszweeke  sein  kann^  wenn  er  aasser 
dem  Klavier  (ooek  einige  Orchester*  Instromente«  wo  mogiieh  ein 
Streieh*  und  ein  Blasinstniment  behandeln  lernt;  wir  würden  aa- 
siekat  Violine  oder  Violoneeü  and  Rlarinetle  ratben.  Denn  aller* 
ÜDgs  fuhrt  keine  Lehre  and  keiae  Beobaehtnng  so  tief  und  sieber 
in  Wesen  und  Technik  eines  Instrunents  ein,  als  eigne  Handha- 
hm^.  Dagegen  kann  ungeuiij^onde  Ausübung  mehr  irre  leiten, 
ali  sichern,  weil  man  in  solchem  i'alle  leii  ht  lur  uHausfiihrbar  oder 
ungünstig  half,  was  nur  der  eignen  Unlci  tigkt  it  schwer  fallt,  — 
Dod  umgekehrt  im  Bi'wtisstsein  derselbmi  Manches  für  grössere  Ge- 
icbicklichkeit  erreichbar  und  wirkungsvoll  meiui,  was  selten  oder 
Maals  glücken  kann. 

Unerlisslicb  aber  erachten  wir  for  vollen  Erfolg, 

dass  der  Jünger  —  gleichviel »  von  welcher  Beschallbii* 
heit  seine  Stimme  ist  —  singen  kdnne  and  feriwihrend 
mit  Antheil  Gesang  übe. 
Denn  der  Gesang,  das  ist  die  dem  Menschen  wahrhaft  e^ne 
aad  eingeborae  llasik;  den  eignen  Gesang  mhlt  Jeder  am  lebhafte* 
stco;  in  ihm  ist  Jeder,  der  eben  mit  rechtem  Antheil  singt,  aach 
sm  vollsten  and  innigsten  betheiligt,  empfindet  Jeder  nicht  nor  sieh, 
Modeni  eHSbrt  auch,  wie  dem  Sänger  und  jedem  antheilvollen 
Spieler  recht  eigenUicti  zu  Muthe  i^t.    Gesangkomposiliun  ist  von 
einem  Nieht-Sänger  kaum  zu  denken;  aber  auch  andern  Komposi- 
ta t  an  f^^aben  wird  man  den  Mangel  eignen  Gesanges  nur  gar  au 
enpündlich  anmerken. 

Fast  eben  so  unerlässlich  ist  für  höhere  Leistung  Geschicklich- 
keit im  Klavierspiel,  am  sich  mit  dem  reichen  Schatze  von  Kunst* 
werken,  die  von  Bach  bis  Beethoven  fast  alle  Meister  dem 
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Klavier  aav^fifwii  iMben,  in  steUr  BetüiiniKg  sa  uad  an 

diMem  zugänglifßliiteQ»  lasM^umenie  d^s  Ziwaiiimiitreffeu  von  Gedan- 
ken und  AoignttnlAiiQg  0lets  zu  benbneblen.  Dnss  hühcre  GescbidiL- 
iMlikeit,  ^it  aameiiltteb  «neii  BektoDlscfanft  nul  den  PoclMlirtlftM 
m  dttt  BaÜaaAlttiip  diaana  IsatranaBts  gswiMirt  {4k  Wir  noa  ADdsna 
baaoBdei»  Linst  Tcrdanken),  höeinl  fördaraaan  iai»  vaialolrt  aieh. 

7.  DebersioU  des  ganien  Gebiete. . 

Bevor  wir  deu  Leberschritt  in  die  neue  Lehre  ibun ,  ist 
ralbsam,  uns  noch  einmal  unsere  gauz4^a  gcgeo wartigen  uaü  kiiiif- 
ligen  Besitz  —  mit  lieferm  Einblick,  als  früher,  Th.  1,  S.  4  —  äu 
vergegenwärligen.  Dies  wird  nichl  nur  zur  Befest ij^ung  und  Auf- 
klärung »nscrs  Standpunktes  gereifhen ;  es  wird  au(  Ii  Anlass  geben, 
manches  bis  jetzt  üebergangne,  das  weder  früher  noch  jetzt  eigent- 
licher Laiwe  nn4  Labung  bedmrfte,  nun  aber  in  Anwandduig  kamnieD 
wmss,  zu  lUMgev  Erwähnung  und  Einweisung  na  bringen. 

Waa  «na  biaber  baaahnAigi  bni  und  farlwXhrand  knchlftig«« 
wird«  war 

1«.  der  H^ihmm. 

Wir  haben  ibn  ia»  Taalwesan  und  in  aainam  Anthnil  an  den 
RoMtmktionafornian  (Satn,  Periode,  Tbaii  o.  a.  wJj  baobaeblel  ub4 
werden  adne  weitere  Wirksamkeit  in  der  AbwSfpwf  der  Tb«il« 
gräaserar  KoaipasiUnnen,  den  Rckktritt  des  biaber  alets  festgelialuv- 
nen  Tnstweaens  (im  Resilativ) ,  die  natweilige  Aufbebung  aller 
Bewegung  (in  der  Generalpause  uud  dem  Halt)  kenney  lernen. 

Ihm  schUcjiidt  äich  von  jetzt 

II.  das  Z,eitmutiss 

an,  von  dem  aus  der  Elemeularlehre'  das  Nähere  als  bekannl  vor- 
ausgesetzt werden  darf.  Dass  das  Zeitmaass  nicht  ohne  Eiulluss  auf 
die  Gestaltung  der  Tenstücke  iai,  werden  wir  an  mehr  ala  einem 
Orte  wahrnehmen ;  ea  ist  daher  rathaaai,  von  jetzt  an  bei  jedem  su 
bMenden  Tonstöcke  aegleiab  ein  baatinrntes  Teaipo  featnnaetseo 
und  zu  berücksichtigen. 

In  Verei»  wik  dem  Rbf  ihmna  haA  una. 

III.  da$  Tmnwmem 

beaebifiigt.  Unar»  Slndiei»  haben  meh  anf  Melodie,  Harmonie,  ho- 
mophone Begleitung,  Polyphonie  und  eine  Reihe  von  Kunstformen 
erstreckt  und  werden  nach  allen  diesen  Seiten  fortschreiten.  Na- 
mentlich wird,  wie  S.  G  gesagt  ist,  die  Formenlehre  von  dem 
Punkte,  wo  wir  sie  früher  aus  bestimmten  Gründen  unterbrochen 
haben,  weit  und  zur  VoUsländigkeit  geführt  werden. 

*  Vtorgt.  bi«r6lier  die  allgeiii.  Viisiktekre,  8.  95. 
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Ah  neuer  Gegeostaud  ua^rer  Beiracbiluug  iriU  zu  dem  Bislie- 

IV.  die  Sckallkrajl^  — 
das  Maass  von  Ndcliüiuck,  der  Wechsel  von  Starke  und  SchwäcUd 
fortfiy  j/Kj/to  mit  alieo  Abstufungen,  auch  dem  Abnelmn  ii  und  An- 
wachscii  ,  den  wir  einem  Ton,  oder  einer  Tongiuppe,  einem 
Salz  in  V^erhältniss  zum  andern  «uertbeilen.  Es  genügen  fiicrbei 
bUa  eigeuiiiCiher  Lehre  (<tie  bi«r  öberftiissig  erscbeiai)  foii^eude  Be- 
merkungen. 

Der  \V(  (  iiscl  \on  forte  und  piano  erscheint  zunäcbsd  als  blosse 
MaDDigfaltigkeit;  zu  solchem  Zwecke  wird  bisweilen  von  Kompo- 
nisten* die  Wiederhol uDji;  eines  zuvor  stark  vnri^etra<;enen  Salzes 
im  piano  ^  oder  umf,^ekr  lii  t  cinos  PiaT!os;Uzes  nw  foi  tc  brstiinmt. 
Dorfi  haben  Jorte  und  piauo  ibre  tiefere  und  eigeotbüuüicbe  Be- 
deuluiif,''. 

Emen  Tun  oder  Satz  stark  vortragen  beisst  nichts  anders,  als 
eine  grössere  Kraft  oder  Masse  von  Tonmaterial  auf  aeiue  licrvor- 
bhngoDg  verwenden,  damit  er  selber  als  das  Kräftigere,  Durchdrin- 
gendere, Vorherrschende  erscheine  und  wirke.  So  werden  in  der 
Aegel,  ohne  dass  es  einer  ausdräcklicben  Bestimmung  bedürfte,  die 
Baoptiheile  im  Tnkt,  die  Hauplmomente  im  Rhythmus'^'*'  durch  stär- 
kere Angabe  betont,  die  entscheidenden  oder  Krafllöne  in  einer  Me- 
lodie benrorgehobcD,  unter  mehrern  karakteristisch  verscbiedoen  zu 
emem  grossem  Gaoxen  verbundnen  Sätzen  der  sanftere  vom  Juüf- 
tigern  unterschieden,  u.  s.  w.  *** 

Diesen  tiefem  Sinn  der  dynamischen  Unterschiede  wollen  wir 
rtets  in  Obacbt  nehmen  und  das  Unsrige  als  Komponisten  dafiir 
woblbedacbl  und  sorgfältig  thim.  Im  Voraus  aber  iwoUeo  wir  uns 
die  liitlel  für  Hervorbringang  des  ybr/e  und  piano  hier  vorstellen. 
Sie  beslebn 

a)  in  4er  grossem  oder  mildem  Rrafti  die  4er  Ansübende 
verwendet, 

b)  in  der  schon  an  sich  stirkera  oder  heftigem  Tonlage 
der  verschiednen  Organe, 

c)  in  der  Blasse  der  Beselzong  (in  Orchester  und  Chor), 
1^  in  der  Anzahl  der  an  einem  Salze  tbeilnehmenden 

Stimmen« 

«)  in  der  Weise«  dieselben  zn  verwenden; 


*  So  s.  B.  J.  Haydo  ii»  der  McMiuetl  aeioer  /^duf-SympliQiiie,  Nr*  1. 
**  AUgen.  Mnaiklcbr«^  S.  133  a.  f. 

^  Di«  eigeatbiimlielieo,  auf  Herem  ptyeholagiseleo  ErörtemDgen  oder  An- 
•^mni^en  berabendeo  VerweoduageD  des  Piano  und  Forte  kommen  in  der 
Maüi  k w i  ^  s  p n  •* c h a  rt  rar  ittrschtvig ,  da  sie  aielit  GcgeatUad  der  Lehre 
«Bd  UeboDf  sein  köooeo. 
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dies  Alles  konmi  bei  den  verachiedncii  L«hif8g«Mlistai  ui  Be- 
tracht. 

Ein  för  aliemal  seilen  wir  übrigeDS  fest,  dass  wir,  weon  bloss 
▼OD  der  grSssem  oder  nindem  firafi  die  Rede  ist»  in  der  Tc»e 
angegeben  werden,  die  Namen  Schall  und  Sc  ha  II  kraft  gehran- 
eben,  als  die  allgemeine  Bezeicbnong  alles  Hörbaren  (allgem.  llnsik« 
lehre,  S.  2)  und  unterschieden  von  Ton  (Hdhe  und  Tiefe  des  Schal- 
les) und  Klang  (Ausdruck  der  Wesenheit  des  lantwerdetiden  Or- 
gans). 

Gegenstände  uusers  Slutiiums  sind  ferner 

V.  Natur  und  Behandhmg  der  Instrumente 
nach  ihrer  Rlangverscbiedenbeit  und  Technik,  und 

VI.  Gesa //ff, 

bei  weichem  die  Slimme  ais  Organ  des  Tons  und  Klangs  und  die 
Sprache  nach  Inhalt  und  nach  Klang-  oder  Lautgeball  zur  Betrach- 
tung und  Anwendung  kommt. 

8.  Eiatheiliiiig  des  neaeii  Stof es. 

Narli  dem  Obigen  würde  nun  der  fernere  6loü  sich  am  Leber- 
sicbdichsleii  theilen  in  die  Lehre 

A.  vom  InstrumentaUatM 

und 

B.  vom  f^nkaisnts. 
In  der  erstem  Lehre  tritt  uns  zunächst  ein  wichtiger  und  hülf- 
reicber  Unterschied  in  der  Beschaffenheit  der  Organe  entgegen.  Ei- 
nige Instrumente  sind  nämlich  für  sich  allein  geeignet,  ein  Tonstäck 
nach  den  wesentlichsten  Bestandtheilen  der  Kunst,  als  Melodie  und 
Harmonie  —  und  zwar  diese  als  eigentliche  Mehrstimmigkeit  —  dar- 
znstellen;  wir  nennen  sie  selbständige.  Andre  Instrumente  sind 
zu  vollständiger  Darstellung  nicht  geeignet,  können  entweder  bloss 
einzelne  Töne  und  Tonreihen,  oder  zwar  Zusammenklänge,  ja  so- 
gar mehrstimmige  Tonsätze,  aber  nur  in  grosser  Beschränkung 
hervorbringen;  diese  heissen  nnselbstKndige  Insirumenie.  Nach 
dieser  Unterscheidung  hat  die  Lehre  vom  Instrnmentalsatze 

a)  die  Komposition  für  selbständige, 

b)  die  Komposition  für  nichtselbstäudige  Instru- 
mente zu  behandeln. 

Desgleichen  ist  bei  der  Vokalmusik  zu  unterscheiden ,  ob  sie 
sich  auf  Singstimmen  ullein  bescliräokly  oder  begieiieade  Instrumeote 
zuzieht;  sie  zerfäUt  also 

c)  in  die  reine  Vokalmusik, 

d)  in  die  begleitete  Vokalmusik. 
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Eiidlieh  liegt  ein  wichtiger  ünl«  rsi  hi(  d  iür  Lehre  wie  für  Kom- 
position —  und  zwar  sowohl  für  lustrumeulalsatz,  als  für  \'(jkal- 
uiz  —  darin,  ob  sämmtliche,  oder  doch  die  Hauplslimmen,  oder  einige 
vou  Eiozeloen  als  Solosängem  und  Solospielern ,  oder  ob 
Sie  vou  mehrern  zu  einer  einzigen  Stimme  vi  r(  inlen  i^ersonen  vor- 
getragen werden  sollen.    Hipruach  zerfällt  der  Insfrumeiilalsatz 

e)  \ n  den  Orchestersatz  (mit  vieltacher  Besetzung  aller 
oder  der  Hauptpartien), 

y*)  in  den  Solosatz  (mit  eiufacber  ßesetzaug  aller  oder 

der  Hauplpnrlieii^ ; 
dcÄgieicheii  zerlalli  der  \"ukalsatz 

g)  in  Chorkompositioa  (mit  vieUacher  Besetzung  alier 
Stimmen), 

h)  in  S  0  1  0  k  0  ni  p  0  si  ti  on,  und 

i)  in  Verbittduug  von  Solo-  und  Cborgesaag. 

9.  Lekoidüimg. 

Allein  so  wohlbegründet  und  äbersichllicb  diese  Eintheilon^  des 
Lehrstoffs  ist,  so  kann  doch  der  Lehrgang  sich  ihr  nicht  an-^ 
•ehliessen.  Eines  Theils  kann  nicht  die  Vokalmusik  für  sich  allein 
IS  allen  Formen  durchgearbeitet  werden,  weil  viele  dieser  Formen 
Begleitung  federn,  also  schon  Kenntniss  und  Uebung  des  Instramen- 
talsatzes  vorausseizen.  Andern  Theils  fodern  wieder  die  höheru 
Aufgaben  des  Inslt  uiiienlalsatzes  so  ausgebreitete  und  tiefe  Bildung, 
haben  übrigens  nach  Inhalt  und  Form  so  mancherlei  Beziehun«;en 
zur  Vokalmusik  uuti  su  niäuclierlei  Entleiiiiungeu  aus  ihr,  dass  man 
nicht  hoffen  darf,  durch  einseitige  Beschäftigung  mit  dem  Instrumen- 
tale zu  ihnen  vollkommen  reif  geworden  zu  sein.  Endlich  i.si  auch 
für  den  Sinn  des  Jüngers  Wechsel  in  der  Beschäftigung  jetzt  er- 
frischend und  wünschciiswcrlli,  wie  t'rlauf)t;  seinem  jedesmaligen  Bil- 
(iun^'sstntid'  aber  allmälilu  hes  Auterbauen  beider  Seiten  zuträglicher, 
Wolke  man  ihn  Ih  dem  Einen  auf  die  Höhe  geleiten  und  dann 
im  Andern  wieder  auf  Anfangsgründe  zurück  nöthigen. 

Daher  erscheint  Theilung  und  Mischung  der  Hauptpartieu  wohi- 
geratben  und  folgender  Gang  vorzuziebn. 

Die  Lehre  beginnt  mit  dem 

L  Selz  für  selbstXndige  Instrumente, 

Usst  sich  aber  dabei  vorerst  nur'  auf  das  Klavier  ein.  Die  Orget 
findet  eine  für  den  Gang  dos  Studiums  wie  des  Lehrbuchs  geeigne- 
tere Stelle  im  vierten  Theil  des  Werks ,  der  dies  zu  seiner  Zeit 
recht fertifijcn  wird.  Die  Harfe  aber  kann  nach  ihrer  jetzigen  Slel- 
lung  tügiicher  zu  den  Orchester- iuslrumeuteu  gerechnet  werden  (so 
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fldtcii  sie  loch  da  cor  Anwwdong  ko«wt)»  da  für  A  tb  atlbatla- 
digea  loBtrunaiit  ia  dar  R«gal  nur  Harfeospitflar  oder  den  HarfciH 
spielen  Nahrtahamle  keiD]KHiireii ,  die  dam  keiner  beaendem  aad 
f^aaaam  Anwetaaiig  badürfeo. .  Seitaere  nad  geriog;era  losaranente 

(HanaaDika,  eaphon,  Guieirre  u.  s.  w.)  können  nocb  weniger  be- 
sondre Berück sichiigung  finden,  da  sie  iii  der  Kuublwelt  nicht  ein- 
gebürgerl  sind. 
Es  folgt 

Ii.  VokaisolosatE  mit  Begleitung  eines  selbständigen 

Instruments ; 

und  zN^  ar  nur  die  Formen  des  KezitatiTS  und  Liedes,  als  Vorsdiale 
für  alle  Gesangkomposition. 
Sodann 

III.  der  reine  Vekalsatz. 
So  weit  führt  der  vorliegende  dritte  Theil.   lieber  die  weitere 
Ordnung  heriehtet  der  vierte  und  letzte  Tbeil  des  Werkes,  der  sie 
dnrebzufubren  bat. 
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Sechstes  Bach. 


Die  Komposition  für  selbständige 

Instrumente. 
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Die  Reihenfolge  unsrer  Aul^abtu  führt  uns,  wie  schon  die 
Eioieitung  gesagt,  zuerst  an  das  allbi^kannte  Klavier.  Hier  kann 
dif  noch  ungewohnte  Hiicksicbt  auf  Natur  und  Tecboik  der  Org^oe 
na  wenigsten  srhwer  fallen. 

Dies  j»t  nicht  nur  für  den  Anfang  erwiiiisi  ht,  sondern  biete.1 
auch  Müsse  und  .Gelegenheit,  die  mei.st(  n  und  am  häuiigsteu  zur  An- 
wendung komuiendea  Formen,  die  bisher  übergangen  worden  (weil 
sie  sich  besser  in  ihrer  Anwendung  auf  ein  bestimmtes  Oii^an  an- 
«ciiaulidi  maioiiea»  als  ab«irakt  darsteUeo  lasseu),  keoueu  zu  ierueo. 


Bie  ElaTierkomposition  in  den  einfachen  Formen. 

Id  dieser  AMheilung  werden  lar  VorilbuDgen  zu  den  wiehti- 
fcm  Anheben  der  folgenden  dreit  ebenfalls  der  Klavierkomposilion 
gewidmeten  Abtheilungeo  angestellt.  Diese  VorObungen  dnd  aber 
aiebts  anders,  als  selbst  schon  Kunstg(  bilde ,  gehören  einer  schon 
oft  zu  bedeutenden  Werken  benutzten  Kunstform  an. 


Erstei*  Abschnitt. 
Natar  md  Teehaik  des  iMtramente«. 

Vor  allem  sei  bemerkt,  dass,  wenn  von  Klavier  die  Rede  ist, 
natürlich  nicht  das  alte  Instrument  mit  Tangenten,  dem  dieser  Name 
zan;trhsi  eigen  war,  sondern  das  jetzt  überall  an  seine  Stelle  ge- 
tretene Pianoforte  (und  zwar  in  seiner  beutigen  Ausbildung]  gemeint 
i<t.  Jenes  alte  nnd  eigentlich  Klavier  genannte  Instrument*,  so  wie 
der  ebenfalls  Teraltete  Kielenflügel**  und  das  Pantalon*^*  wichen 


*  Die  Tasleo  führten  MessinsptäUebeo  au  die  Saiteo  uq«1  brachten  durcli 
Utn  Aadmck  «inen  laise  lomodeD,  sartMi  «ad  feio«o  Rlaag  bervsr. 

Die  Tasten  kolMo  Bolsplällehea  mit  diaennal  einseielstsa  FHenpitsen, 

^rch  die  die  Saitrn  angcüchnetlt  oder  angeriaaeii  worden.' 
***'  Vnvollkommne  Vorart  defl  Pianoforte. 
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in  mancher  Beziehung  —  nicht  bloss  ioi  Umfang  der  Tonreibe,  son- 
dera  auch  in  Kr  ift,  Fülle,  Art  und  Annebmlaiikeit  des  Klanges 
u.  s.  w.  —  Norn  Pianoforte  so  bedeutend  ab,  dass  man  die  Werke 
früherer  Komponisten  (namenilit  h  C.  P.  E.  Baches)  in  mancher 
Hinsi(  [it  nirs.<{verstehn  würde,  wcau  man  nicht  bei  ihrer  Autfassong 
der  alten  Insti  imirntart  gedächte. 

Was  nun  unser  heuiif^es  Pianoforte  belrifTl,  so  scheint  eine 
Verbreitung  über  seine  Natur  und  Behandlung  um  so  mehr  über- 
flüssig, da  Bekanntschaft  mit  demselben  und  sognr  eine  gewisse 
Geschicklichkeit  in  seiner  Behandlung  (S.  9)  vorausbedungen  ist. 
Wir  erinnern  daher  nur  an  folgende.  Jedem  bekannte  Momente, 
um  aus  ibDen  die  ersten  Gesetze  für  aogemessne  Komposition  zu 
ziehen. 

Das  Pianoforte  hat 

1)  grossen  Tonumfang,  —  mit  Ausnahme  der  Orgel  den 

grösstrn  tniter  allen  InstrtiTnenlen ;  ' 

2)  die  Kraft  und  Dauer  seines  Scfialls  ist  im  Verhällniss 

zu  den  meisten  übrigen  Instrumenten,  —  nämlich  Ton 
gegen  Ton  gerechnet,  —  nur  gering; 

3)  es  ist  untahig,  einen  Ton  in  gleicher  Kraft  zu  haiteo 

oder  gar  anschwellen  zu  lassen ;  selbst  auf  den  schall- 
reichsten Instrumenten  ist  die  eigentliche  Schallkraft 
sehr  bald  nach  dem  Anschlage  dabingeschwnndenf  | 
4}  es  ist  unfähig,  zwei  Töne  so  fest  und  innig  wie  die 
meisten  andern  Instrumente  zn  verhiniten,  sie  wohl  gar 
zu  verschmelzen  oder  in  einander  sa  ziebn,  obwohl 
durcti  bekannte  Vortragspiittel  ein  gewisser  Anschein 
der  Verbindung  hervorgebracht  werden  kann; 

5)  der  Klang  des  Instroments  ist  in  allen  Tonregiorieo 

ziemlich  gleichartig,  soweit  die  Verschiedenheit  der  i 
Höhe  und  Tiefe,  der  längern  und  kurzem  Seiten  (für  | 
die  tiefem  und  hohem  Tüne)  zolSsil; 

6)  es  ist  zur  Ausfuhrnog  jeder  Art  von  Tonverbiodwig 

geschickt  nnd  hierin  allen  übrigen  Instrumenten  über- 
legen. 

Aus  diesen,  jedem  Spieler  bekannten  Beobachtungen  folgen  die 
wichtigsten  Regeln  für  den  Pianofortesatz  leicht  und  sicher«  Wir 
gehn  dabei  natfirlich  von  der  Voraasselzong  aus,  dass  der  Kompo- 
nist hier  wfe  überall  die  Absicht  habe,  jeden  Gedanken  auf  das 
Angemessenste  und  Gunstigste  hervortreten  zu  lassen. 

Erstens  entbehrt  der  einzelne  Ton  und  die  Folge  ein* 
zeiner  Töne  oft  jene  Fülle  und  Sehallkraft,  die  die  meisten  an- 
dern Instrumente  gewahren  und  die  so  oft  zu  dem  sättigenden  und 
wirkungvollen  Ausdruck  des  musikalischen  Gedankens  wünaehens- 
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wcfik,  ji  ueDlbebrlicb  ist.  Wir  mteea  also,  wo  Lolzleres  der 
Palt  iit,  durch  WiMNidre  Mittel  erseUea,  was  das  InsInMient  uchl 
twMttar  ftwahrt 

Bisweiieo  werden  wir  eine  Melodie,  die  scbwelleud  voUsaflig 
betanstrelea  soll,  z.  B.  diese,  — 

Andante  ctm  motO.  . 


Päd. 


B  der  Oktave,  ja  bisweilen  sogar  in  zwei  Oktaven  verdoppeln 
^b.  I,  No.  y|-^,  S.  522;,  und  zwar  nicht  bloss  in  Fortesälzen,  son- 
^'^rn  auch  bei  Melodien,  die  jj/ano ,  aber  mit  einer  gewisseu  Lei* 
^eoschafl  und  FäUe  der  Empfindung  vortreten  solle»« 

Bisweilen  werden  wir  solche  Oktaven,  am  sie  poch  fliessender, 
ii  cisaader  gebender  nnd  beweglicher  zu  geben,  in  Oktaven- 
^{iralion  anflösen,  — 


mit  andern  ähnlich  wirkenden  Fignrationen,  z*  B. 
^  Bm  von  No.  2  mit  diesen  Figuren  — 

2» 
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vertauschen;  einen  Ton»  der  bedeulungvoll  und  mächtig  treffea 
soll,  werden  wir  mit  einer  oder  mehr  Oktaven  verstärken, 
ja  oftmals  da,  wo  auf  andern  Instrumenlen  ein  einzelner  Ton  aus- 
reicht, durch  vollgriffige  Akkorde  treffen,  oder  auch  einen 
Ton,  der  lange  gehalten  werden  soll,  durch  wiederholten  Anschlag  — 


AUegro*). 


Allegro  di  molto  •  con  biio* 


gleichsam  fortsetzen. 

Zweitens  werden  wir  Melodien,  die  ^^osaiigvoll  —  in  ih- 
ren Tönen  innig  verbunden  erklingen  sollen,  iiiiiit  in  die  höhern 
Tonlagen,  sondern  mehr  in  die  mittlem  kleine,  ein-  und  zwei- 
gestrichne  Oktave]  setzen,  weil  die  Schalldauer  in  den  höhern  Regio- 
nen mit  der  Läoge  der  Saiten  zugleich  abnimmt**.  Ist  aber  die 
höhere  Melodielage  unvermeidlich,  so  werden  wir  durch  einfachere 
und  zarter  gehaltney  auch  nicht  zu  nahe  gerückte  Begleitung  das 
Hervortreten  jener  kurzen  und  feinem  Tdne  hegänstigen. 


*  Das  erstere  Beispiel  ist  aus  Beelbovcn's  Souate  Op.  28,  das  andre 
aaa  deiMB  Sanßte  patMtiqw,  Beide  llaaiigareo  (die  ia  dieaen  med  aadem 
SSiMii  sehr  laa^e  beibebaltso  werdeo)  sind  der  Rlavienantik  anaalbekrlieli, 

rr«ilich  aber  bei  ihrer  Allbekinalheit  und  hichten  AusFnhrbarkeit  oft  misa- 
br'anchlich  und  am  nnrecbten  Orte  angewendet,  dann  nieder  ne^en  des  Miss- 
bniucbs  eine  Zeit  lau;;  funler  dem  IVamen  Tromme  Ibässe)  verrufea  geweseo. 
Uns  wird  am  rechten  Orle  jede  Form  ewi^  recht  and  gui  erscheinen. 

Die  Scbaltdauer  der  liefern  Saiten  wird  ,  bei  aufgehobnem  Pedal,  durch 
Miteritlingea  der  verwaadtan  hSbera  Saltaa  (OkUva  «.  s.  w.)  vantärkt,  waa 
ebeafalla  bei  dea  bobara  Saitea  wefffillt.  Daher  habaa  die  tiefara  Sailea  bei 
aafhSreader  Dämpfung  aaseheiaend  reinern  Rlaag  «ad  mehr  Renaaas,  weil 
ihaea  dar  Milkiaag  obae  weitere  neehaaifcbe  Zathat  sawMehst. 
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Drittens  werden  wir  die  Gegensätze  von  Forte  und  Piano 
und  die  Abstufungen  zwischen  beiden  bei  der  [in  Vergleich  mit  an- 
dero  Organen)  geringen  Fcihigkeil  des  Instruments  dazu  durch  den 
Ge^eosatz  von  vollgriffigem  und  minderstimmigeni  Spiel  hervorheben. 
Dl  Satz,  wie  dieser,  — 

''fr  f  j  r  r  r- 

kann  auf  dem  besten  Pianoforte  nicht  so  kräftig  vorgetragen  wer- 
den, dass  es  durch  Stärke  wirkte;  selbst  eine  vier-  und  fünfstim- 
mige Ausführung,  die  für  andre  Organe  recht  wohl  zureichen 
köiiDle,  — 

P^^7^^Prt-r — r—»-' — fr- 


Wörde,  wenn  wir  No.  5  als  einen  Pianosatz  vorausgeschickt  den- 
ken, nur  ein  mezzo  forte  geben;  erst  vollgrifliges  Spiel, 


hier  bei  oder  in  der  vollen  Weite  des  Instruments  (abge- 
^^n  von  den  höchsten  schallärmern  Tönen)  auseinandergerückt ,  wie 
^i  b.^  —  dass  man  die  mittlem  Tonlagen  mit  zu  hören  vermeinte, 
-  würde  den  Salz  in  voller  Kraft  erschallen  lassend  —  Statt  vieler 
Beispiele,  an  denen  dasselbe  mit  kleinen  Abweichungen  zu  beobach- 
^^«1  stellen  wir  unter  c.  einen  Satz  aus  Thalberg's  Hugenoiten- 
Phanlasie  vor. 


32  Rlim9rkompo&iUoi^  in  einfwhen  F9rmat. 

Man  erkennt  leicht,  dass  init  solcheo  vollen  GrifleD  nicht 
eigentliche  ViebliDiniigkeit  beabmcbtigl  ist,  io  wenig,  wie  die  Ok- 
leten  in  No.  1|  2,  3  als  eigentliche  Zweiitimmigkeit  (Tb.  S.  83) 
gelten  könnten.  Daher  ist  man  auch  kdneiwegs  an  die  etnnal  er- 
griffne Stimmzahl  gebunden ;  die  ^tze  in  No.  7  sind  wesentlich 
nichts  Andres,  als  der  drei-  und  der  vier-  oder  fünfstimmige  Satz 
in  No.  5  und  6;  und  eben  deshalb  sind  <iic  ia  solcher  Vicigril  l"r*^- 
kcit  eulhaltuen  Öktavfolgen  (dergleichen  schon  Th.  1,  S.  521  unci 
anderwärts  vor^t  kouinien)  keines\\egs  für  Salztchier,  soudero  tiur 
für  uuenlbehrliclie  Verslärkungsniillcl  zu  achten. 

Vieriens  müssen  wir,  wenn  ligurirte ,  überhaupt  polyphone 
Sätze  in  voller  Klarheit  und  Wirksamkeit  heraustreten  soileo, 
uns  durchaus  auf  kleinere  Stimmzahl  beschränken  und ,  wo  dies 
nicht  durchweg  geschehn  kann,  wenigstens  möglichst  oft  auf  die 
mindere  Stimmsabl  znHiekgehn,  oder  einen  Theil  der  Stimmen  za 
blosser  Verdoppinng  andrer  in  Terzen,  Sejtten,  u.  s«  w.  ^Iso  niclii 
polyphon}  gebraueben.  Denn  ganz  abgesebn  von  der  Sebwlerigkc»!^ 
vielstimmige  polyphone  Sätze  gut  vorzutragen,  muss  man  die  Un- 
fähigkeit des  Instruments  für  dergleichen  bei  der  kurzen  Dauer 
seiner  Töne  und  der  Unmöglichkeit  wirklicher  Bindung  zugeben. 

Allerdings  slräubt  sich  gegen  ein  solches  Gchol  unser  Gelülil 
und  bewusstsein  von  der  Herrlit  likeit  polypboneii  Siiizes.  Allein 
bald  nach  einer  nicht  lästigen  \\v\\\v  \ou  \  ersuclien  und  Ucbuugeii, 
wird  man  gewahr,  dass  auch  uuler  der  Beschränkung,  ja  durch 
diese  selbst  nene  Wege  der  Erfindung  geöfibet  werden.  Und  wie 
wir  nns  einst  im  gebnndnen  Znstande  des  Anfängers  (Th.  II,  S.  11) 
der  einmal  gebotnen  Form  fügen  mussten,  obgleich  Phantasie  und 
Neigung  nns  auf  andre  Wege  zn  ziehen  trachteten  t  so  wird  jetzt 
noch  leichter  gelingen,  Formen  da,  wo  sie  nicht  das  rechte  Leben 
und  Wirken  finden  können,  zuroekzuballen  ond  Air  die  günstigere 
Stelle  zn  bewahren. 

In  der  That  haben  die  grössten  Meister  der  Polyphonic  jeiieu 
Grundsatz  ttuiLsaihlirli  anerkannt.  Hier  isi  vor  allen  Seb.  Bach 
zu  nennen,  von  dem  man  hei  seiner  unhegränzlen  Meisterschaft  und 
Hinneigung  zum  polyphonen  Salz  am  ersten  ein  Hinwegsetzen  libcr 
jene  von  aussen  kommende  Rücksicht  erwarten  dürlle,  war*  es  uicbi 
eben  das  Merkmal  höchster  Meisterschaft,  überall  das  Angemcssne 
mit  Bewnsslaein  zu  treffen.  Musterhaft  sind  in  dieser  Hinciobl 
seine  grossen  Klavierfugen,  die  chromatisdie  Phantasie  mit  Fnge^ 
die  grosse  ^moll*  nnd  i?moll*Foge%  in  denen  der  Fngensatz  drei« 
slimmig,  die  Ansßbmng  in  der  überwiegenden  Zahl  der  Sitae  und 
Takte  nnr  zweistimmig  ist,  Ana  den  kleinem  KUvierkompeaitionen 

*  V«rgt.  Band  IV  d«r  GoiamatiusKabe  bei  Petsrs  is  Leipii§. 
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Wim  Boch  lafalreicbere,  wenn  audi  niebt  fo  BMrkirMige  fieweiae 
lieisabriiigeii.  Weniger  ist  dtei  der  Fall  nii  dem  wobltemperirtea 
Klavier*  mid  der  RiiosI  der  Page.  AUein  im  leteteni  Weri^e  war 
ei  Haaptabfielil,  eise  linalerreibe  tob  Pngen  and  Kanims  aaCen- 
•tellen.  In  entern  Werke  waren  aehtondvienig  Pugea  ava  allen 
Tillen  sn  gelian.  Die«  irt  in  grSasler  Mannigfalligkeil  der  Pom 
aaf  das  Ceiitreiehtte  gesebebn,  nnd  aneb  hier  war  die  Wirkong  det 
iaflninienia  ao  wenig  HaaptMehe,  ddas  (wie  den  Renneni  lingat 
Mnnnl)  ein  Theil  der  Fegen  aaf  der  Orgel  eine  günstigere  Stelle 
indety  ja  sogar  Snselnes  (s.  B.  der  Scblnss  der  ^nolUPoge  des 
«weiten  Tkeils)  anf  dem  Klavier  tob  swd  Binden  nnmSgüdi  ans- 
gefiUirt  werden  kann. 

Bben  so  entschieden  wallet  die  gleiche  Rüiduicht  auf  das  Ver- 
nMigen  des  lostmnwnts  bei  BeetboTOBy  den  wir  immer  mehr  als 
den  Hochmeister  der  KlsTierkomposition  sn  erkennen  haben.  Nicht 
bloss  in  seinen  homophonen  oder  in  leichtem  Formen  gearbeiteten 
Sitten  seigt  sich  Zweiatimmigkeit  Torberracbend  $ ,  aoch  in  den 
spilem  Werken,  in  denen  er  sich  immer  entscbiedner  der  Polf- 
plMoie  xnwandte,  ist  gleiches  Streben  merkenswerth.  In  dieser 
Hinsicht  ist  das  AUegro  seiner  grossen  CmoU- Sonate  (Op.  III] 
liüehst  besetchnend.  Es  dringt  im  Haaplsalse,  von  Takt  19  an, 
meh  der  Dreiatiminigkeil  bin«  oder  vielmehr  ist  geradexu  dreistimmig 
SB  nennen;  das  Fugaiotbema  mit  seinem  Gegeosatz  erscheint 
Takt  19  in  Alt  nnd  Baas,  Takt  23  umgekehrt  in  Baaa  nnd  Alt; 
dann  tritt  Takt  27  daa  Thema  in  einer  dritten  Stimme  (Diskant) 
auf,  uod  man  hat  ein  Vierlei  lang  wirklich  drei  gleichzeitige  Stim- 
men. Aber  sogleich  trill  der  Bass  ab  und  lässt  die  Oberatimmen 
allein.  Dasselbe  Spiel  wiederholt  sich  im  zweiten  Theil  nur 
dass  da  «lif  Dreislimmigkeit  eiu  paarnial  diei  oder  vier  Viertel  aii- 
häll,  dann  al^er  gehn  zwei  Stimmen  in  Di  /im(  ii  mit  einander.  Dieses 
Verhallen  ist  mn  so  auilallender  bei  dem  kraUvoIlpn  und  hochpalhe- 
iischen  Gan^^  und  der  höchst  ernsten  Hallung  der  ganzen  Kompo- 
sition. Gleiclics  ist  bei  der  gewaltigsten  aller  Sonaten,  der  grossen 
J9dur-Sonale  Op.  106)  zu  beobachten.  Der  übermächtige  und  über- 
reich dahin  slüimende  und  bei  allem  Drang  und  Feuer  so  geballen 
ernste  erste  Salz  drängt  inimerfort,  z.  B.  schon  Takt  5  u.  s.  w., 
dann  Seite  4*»*,  zur  Mehr stimrnigkeit,  und  weilt  doch  fast  durch- 
gehend im  rein  Homophonen  oder  Zweistimmigen.    Ja,  S.  7  wird 


*  Drr  IVamc  ««wobUeniperirteü  !i[a\  it>r*'  deutet,  wie  bekaoot,  auf  die  Stiia- 
moog  oacb  gleichscbwebeoder  Temperatur  (allfein.  Musiklebrei  S.  13,  75),  dorcb 
velebe  alle  TonarteD  aaf  gleiebe  TeiWMue  gebraebt  qo^  bmebbar  awrorden, 
\m  GegvBMtM  inr  «»flci^MhwebvBdet,  in  der  dies  aiobt  der  Feit. 

**  Seite  8  nod  9  der  Origiaalausgabe  von  Scbletiager  io  Berlio. 
***  Der  0riftselMaa§«b«  vod  Artaria  io  Wieo. 
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das  Hauptmotiv  iiiiita|||^ftab  und  im  Grande  vierstünilip  durohge- 
rührt.  Aber  ps  treten  dBoerst  die  beiden  Unterstiaaicii  allein  aBf^ 
dann  die  beiden  Oberstimmen  mit  einer  Uotsrslimme,  die  sich  W€* 
nigstens  rhylhiuiscbje  eioer  der  Oberstimmen  anscbliesst ;  ind'weM 
endlich  der  Satz  —  er  ist  oeanunddreissig  Takte  lang  —  vier* 
stimmig  wird,  dann  dienen  (mit  einer  flüchtigen  und  sehr  ein&icheD 
Abweichung)  zwei  Stimmen  nur  zur  Verdopplung  der  andern  swei, 
so  dass  drr  Salz  im  Grunde  wieder  zweialinunig  ist.  —  Aus  glei- 
ebem  Grunde  ist  die  Scblussfuge  dieser  Sonate,  wie  der  As  dar>5o* 
nate,  Op.  110,  nur  dreistimmig  ausgeführt,  obgleich  die  ielstore 
offonbar  vierstimmig  inlentionirt  war;  ihre  erste  Darobfiihrung  zeigt 
onverkeniibar  die  Eintritte  von  Tenor,  Alt,  Diskant  nnd  (Takt  19) 
Bass,  in  deb  nnn  der  Tenor  fibeigebt*.  Aber  selbst  im  drei- 
stimmigen Satse  schltessen  sieb  meistens  zwei  Stimmen  begleHnngs- 
weis'  an  einander. 

Pfinftens  endlich  haben  wir,  was  dem  Schall  des  Instruments 
an  Fülle  nnd  Kraft,  und  dem  Klang  an  Intensität,  an  ergreifiMider 
Gewalt  [im  Vergleich  zor  Singstimme,  zn  Blas-  and  auch  Streich- 
instmmenteo)  abgeht,  darcb  Spiel-Fälle,  doreh  Rdehthnm  nnd 
Beweglichkeit  der  Tonfolgen,  besonders  der  Figuren  [Passagen),  z« 
ersetzen.  Hierbei  kommt  der  grosse  Tonumfang  und  die  Klanggleicbbeit 
des  Instmments  zn  statten ;  kein  andres  bietet  für  »eh  allein  nnd  auf 
einmal**  einen  Spielplatz  Ton  sechs  bis  sieben  Oktaven,  und  bei  kei- 
nem ist  der  Klang  der  Höhe  nnd  Tiefe  so  gleiehartig,  —  obwohl  es 
allerdings  die  Aufgabe  jedes  Instromentislen  ist,  den  Klang  in  den  ver- 
schiednen  Regionen  möglichst  anszngleichen,  was  sinnvollen  und  wohl- 
geschulten  Spielern  auch  in  hohem  Grade  gelingt. 

So  wohibegründcl  nun  in  diesen  und  andern  sich  in  der  Ausübung 
von  selbst  ergebenden  Punkten  Kütksiclit  auf  die  Nalur  des  Iiislni- 
meuts  ist:  so  haben  wir  doch  noch  Kiiis  zu  beherzigten,  das  über 
Aengsilichkeit  und  einseitiges  Haften  am  Aeusserlichen  hinwegführl 
auf  den  rechten  Standpunkt  des  Klavierknniponisten. 

Jede  liefere  Belrachlung  des  Instrunienls  rauss  nUmlich  über- 
zeugen, dass  es  an  Innerlichkeit,  —  hinsichts  der  Macht  des 


*  Man  könnte  ans  des  Bsueintritlo  nichts  als  eine  ubervollsiändigc  Darch- 
führang  folgern  wollen;  allein  zu  deutlicb  tritt  bier  und  anderwärts  'z.  B.  S.  1<> 
und  18  der  Scble&iofcer'scbea  Originalausgabe)  der  Bass  io  seiner  GrnndgeH alt 
unterscbieden  vom  zarten  Tenor  auf.  Und  am  Ende  ndb*  ja  dat  da  blouer 
Naaeostreit. 

Die  Orfel  bat  arStfera  Itefks^,  left  ihs  aber  olabt  Mf  eimnal  4ar. 

Bt  itt  Ibr  niefat  angemesteD,  Ibre  zweinnddreissigrUssigen  und  ibre  zwei-  und 
einrdssigeo  Register  abgesondert  nnd  gleichzeitig  neben  einander  zn  stellen;  sie 
miicbt  das  Tiefste  und  Höchste  mit  dem  Mittlern  tn  innerlichem  Reichibam. 
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SMikSf  de«  aBipreebeiiden ,  Gefühl  weekonden  und  befriedt- 
gtodcB  Rbags,  der  fciaen  «nd  imngfn  Tonverbindongra  o.  s.  w» 
des  oieifltea  tndcrn  loitnmieiileii  oaehslebt,  dagegen  an  Xus* 
ieriichem  Reieblhoni,  —  Toonmfaiig»  Spielgeacbiek ,  Fähig- 
M  ISr  Hamiome  und  Polyphonie  —  allen  (nur  mil  Ansnahme  der 
Orgel  für  fewiaae  Aufgaben)  vorgeht.  Daher  —  nnd  eben  weil 
Suinüehiceil  und  das  onmittelbar  mil  ihr  znsamnienhilngeBde  Gefühl 
■iader  gesättigt  werden  —  ist  es  in  seinem  Wirken  geisli* 
ger,  es  wnoki  nnd  reist  die  Phantasie,  onserm  Empfinden  zu 
cneteen,  was  das  tiutnimeiil  in  der  Wirkliebkett  nicht  giebt^  wifa- 
read  diene  diebterische  Thätigkeit  der  Seele  bei  befnedigendero, 
du  Gefühl  sMltigendern  Inslramenten  keinen  so  dringenden  Anläse 
bat,  sieh  zn  belhäligen.  Ans  diesen  beiden  Gründen,  —  Termäge 
des  Sttsserliehen  Reichtbnms  nod  Geschicks  und  vermöge  seines  an- 
regeoden  Einflasses  auf  die  Phantasie,  —  ist  das  Pianoforte  das 
TCrbreitetste  und  geistig  herrschendste  Instrument  geworden,  an  dem 
^  Phantasie  des  Komponisten  sich  am  frcieslen  und  lufligsten  er- 
geht und  bei  dem  der  (ieist  des  Hörers  am  willigsten  l'ol^i,  am 
leichtesten  aus  sich  ert^iur/t,  was  lia^  Instrumenl  hei  seiner  inner- 
lichen Luzuläuglictiii.eit  mehr  anzudeuten,  als  wirklich  zu  ^ebeii 
Termag. 

Wir  weilen  also,  auf  dieser  Betrachtung  fusseud,  allerdings 
ilreben,  dem  Naturell  des  Instrumentes  gemäss  zu  schreiben,  es 
aaf  das  Günstigste  zu  benutzen   und  zu  bedenken.     Wenn  dann 
«her  das  Vermögen  desselben  doch  nicht  ausreicht  für  unser  ur- 
sprüngliches En»plintien ,  Für  den  vollen  Ausdruck  unsers  geistigen 
Lebens:  so  wollen  wir  nicht  das  opfern,  was  unser  Eignes  und 
Eigenthümliches  ist,  wollen  nicht  das  Geistige  um  der  Fülle 
(leö  Körperlichen  willen  au eben,  sundern  über  die  di  nizen 
des  Instrumentes  hinaus  auf  die  ergänzende  Phantasie  und  Miubäüg- 
keit  des  Hörers  rechnen.    Die  Kunslherrliclikeit  eines  Beethoven 
in  seinen  Klavierkouipositionen  beruht  eben  darauf,  dass  er  das  Instru- 
ment aiit  (las  Inl<f'!ligpntesle  zu  benutzen  und  dadurch  unsern  Geist 
*lem  seinigfsj  auf  Ii  dahin  nachzuziehen  wusstc,  wo  das  Or«,'aii  für  den 
voUea  Aasdruck  des  Gedankens  in  der  Thal  uicbt  mehr  zulttu^t*. 

Vebergang  snr  Xömpoflitioii. 

Es  kommt  nan  Alles  darauf  an«  uns  in  die  neue  Richlong  P8r 
nasre  Rompositionstbitigkeit,  —  in  die  Berüeksieblignng  nnd  Be* 
QstiQBg  des  Organs,  —  hineinsnflnden.  Dies  ist  die  neoe  Seite 
der  bevorstehenden  Aufgaben,  wihrend  wir  ans  mit  den  andern 

*  Hforsa  ler  Aabaaf  A* 
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•ehon  früher  bekannt  geoaeblt  nanentUeh  eine  Beibe  von  Kunet» 
foroieB  i^eäbt  baben,  ans  denen  die  noch  za  erlernenden  nur  Polgen 
oder  Zoiamaienselzangen  sind.  Wir  müsseo,  om  ans  m  diese  neue 
ftieblung  am  sieberslen  hineinzufinden«  eine  Runalfonn  aufsocben, 
die  vorzugsweise  die  Beslimniung  bat,  das  Organ  (alao  bier 
das  Klavier)  naeb  seiner  Eigenlhümlicbkeii  geltend  zo  uiacben, 
während  sie  an  die  übrigen  Seiten  der  Kompositionslbiligkeit  nnr 
geringere  Anfodenuigen  stellt. 

Von  allen  Knnstformen  ist  keine  filr  onsem  Zweek  so  geeig* 
netf  als  die  Et  od  e.  In  ibr  ist  die  Benntznng  des  Instramenla 
(ond  die  Bildniig  dafnr)  Hanplsacbe  und  der  sonstige  Inhalt  nnr 
lliltel  za  jenem  Zwecke,  daher  ancb  ibre  Porm  die  leiehteste  und 
lockerste  von  allen.  In  ibr  finden  wir  also  die  besle  AnkniipfiiDg, 
nnd  miissen  vemonllgeaiSss  mit  ibr  beginnen,  am  später  das  an  ilnr 
Erlernte  aneb  bei  den  vielseitigem  Anfodernngen  der  bobern  Pormea 
anzuwenden. 


Zweiter  Abschnitt. 
Die  Etüde, 

Die  EtSde  ist  ursprünglicb  ein  Tonstädc,  an  dem  irgend  eine 
tecbmsobe  Gescbtckliebkeit  oder  Vortragswdse  in  ansprechender 
kSnstlerischer  Form  zur  Uebung  kommt.  Dass  der  geschicktere 
Spieler  sich  bei  der  Abfassung  solcher  Btfiden  nicht  mit  den  ein- 
fachem Uehuiigsgeö^ensläuden  aufhalt,  dass  er  sellncre  und  scliwic- 
ri^ere  Formen  und  Motive  aufsucht,  und  dergleichen  mit  Vorliebe, 
ja  bisweilen  mehr  aus  K  ü  n  s  1 1  e  i  1  a  ii  n  e  ,  als  lür  den  ei«;eütli(  lien 
Üebuugszweck  durchlulirt,  —  mikIi  wolil  mit  einem,  dem  Künstler 
gar  nicht  übel  anstehenden  K  i^eiiii  n  n  über  die  Gränze  der  nöthi- 
geo  Uebung  hinaustreibl,  —  dass  sich  hier  selbst  höhere  künst- 
lerische Erregung  gleichsaia  uri\ or  liergesehn  einfinden  und  dem 
nrsprünglich  nur  unlcr«,'eordneter  Sphäre  zugehörigen  Werk  höhere 
Weihe  zacrtheileu  kann:  das  würde  jeder  mit  der  Natur  des  künst- 
leriscIiLii  Geistes  Bekannte  voraussclm,  wäre  nicht  die  obige  Enl- 
wickeiuug  schon  in  der  Ausbild uri^  der  Etüdenform  geschieh Ilich 
gegeben.  Die  altern  Etüden,  z.  B.  die  meisten  von  Giemen  Ii  und 
Gramer  (denen  sich  A.Schmitt  und  andre  Lehrer  mit  Ver- 
dienst angeschlossen!  ,  gehören  vorzugsweise  dem  l  ebiingszw  eck 
an,  wiewohl  der  erstgenannte  Meister  'in  seinem  Grndus  ad  par- 
nastum)  die  Gelegenheit  wabi^eaommen,  manobes  Tonstüok  von 
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KidItiiDg  (s.  B.  Pugtft)  die  er  Mkofe  Mbcr  giirleitel  und 
jt^iil  verbesMit)  der  Oeifentlichkeil  zu  obergeben.  War  nun  hier 
nlfr  Voraussetzung  der  eigentlichen  Elementarh'baogen)  fSr  die 
nhern  Bedürfnisse  der  Spielübung  gesorgt,  zugleich  die  Ausübung 

imh  fortgeselzlcs  und  zweckmässiger  geleitetes  Studium  bedeutend 
ffferdert  und  in  mächtigem  Forlsclireiten :  so  konnten  neuere  Toii- 
xiier  schon  weiter  und  freier  vorwärts  schreiten,  schwerere,  aber 
acli  grossarligere  und  sinnigere  oder  phanlasievollere  Uebungen 
vd  Tonspiele  wagen;  wie  man  von  A.  E.  MüIIer's  Capricrn* 
■od  Mo  Scheies*  £tudeo**  bis  auf  die  neuesten  Tonselzer  hat 
beobachten  können.  Vorragend  nnter  diesen  sind  Chopin,  Li  toi  ff, 
Bease-It»  R.  Schumann,  —  obenanstebend  an  Kühnheit  der 
Aa%ab€0  P.  Liszt  in  seinen  gmnä^s  4tude$. 

Aaeh  wir  wollen  uns  auf  diesem  natorgentissen  gesehiehtlichen 
Weg  in  die  angemessne  Behandlung  des  Instronents  einführen. 
Irgeod  eine  den  Rlayierspieler  nölhige  Gesebtekltehkeil,  —  diesmal 
sd  es  die  Uebung  der  hdden  schwMehslen  Finger,  des  vierten  nnd 
finrien  au  der  rechten  Hand,  —  soll  uns  das  Hauptmotiv  geben  ^ 
sei  dieses: 

8  jg;iEE^'i;^^^:|E 


nächste  hervortretende  Aafgifbe  uosrer  Komposition  wird 
4ie  sein,  dieses  Motiv  recht  fleissig  als  Uebung  zu  benntzen«  Dies 
■ass  aher  in  kinstieriseher  Form  geschehn)  nicht  blosse  Fioger- 
ftang,  sondern  fiese  in  der  Form  nnd  mit  der  AnnehmUebkeit 
ciaes  K«stwerks  Ist  Aufgabe.  Fotglleh  bedarf  es  ii^nd  einer 
Instlbrm,  in  der  unser  Ifotiv  so  einem  GaMsen  erwachse, 

Ffir  so  kleine  untergeordnete  Au^aben  genügen  die  einfach« 
slea  Formen,  die  des  Präludiums  oder  auch  die  des  Liedes. 

Beide  kennen  wir  schon ,  wissen  auch,  wie  leicht  und  gern 
cif  ersterc  in  die  andre  übergeht.  V^ersucbeo  wir  zuerst  die  zweite, 
al»  4ie  bestimmtere. 


All^ro  commodo. 


*  Bei  Ppt<'rs  io  Leipzig;  sehr  gehaltvoll,  lehr-  uod  äbnngfrtiellt  Oir  lei* 
itx  BODOtoD  iu  der  Fonii  aod  Breile  der  Auslührung. 

Bei  Probit  (Kütoer)  io  Leipzig  ood  Schlesinger  in  Berlin. 
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Utbergang  aur  iSampotitioa. 
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Nacb  der  vorherrschenden  Neigung  aller  musikalischen  Gest.iUeo 
zu  rhythmischer  —  das  beissi  also:  satzforuiiger  Ordnung  (Tb.  11« 
S.  18]  nimmt  auch  unser  Versucb  saUfÖrmige  WenduDg,  die  sich 
nur  in  Modulation  und  Rbytbmas 


10 


— Qi._:: 

*-   — 

aussprechen  kann,  da  das  Hauplmoliv  stelig  beibehalten  und  auch 
die  nnterstnlzende  leichte  Begleitung  in  ununterbrochner  Gleichheil 
fortgeführt  wird;  zu  letsterer  nehmen  wir  bald  nwei,  bald  drei 
Stimmen,  je  nachdem  Spielbarkeit  nnd  Wohlklang  anrathen. 

Sollen  wir  so  fortAihren?  —  Das  etwas  eigensinnige  Motir 
(das  nicht  so  glatt  dahinliessl,  wie  jenes  Bach 'sehe,  Tb.  II,  No»  224 
betrachtete)  möchte  bald  lästig  werden.  Wir  unterbrechen  es  we- 
nigstens an  dem  Punkte,  wo  der  rhythmische  Abschnitt  aus  Takt  2 
sich  wiederholt,  und  gehen  so  — 


..I 


^ 


 h^m — ' 

1=8«=: 

Digitized  by  Google 


im  DSebsleB  Takt  auf  der  Dominante ,  —  mithin  ab  ein  erster 
eil  abschlieMeoder  Liedaats  von 


2,  2,  nnd  4  Takten, 
t  eiaeni  Anhang  von  noch  zwei  Takten. 

Die  Konstruktion  dieses  ersten  Theiis  und  die  Gesetze,  nacli 
iaea  sich  der  zweite,  oder  zweite  und  dritte  Theil  bilden  iiiiissle, 

uns  aus  der  reinen  Formlehre  bekannt.  Hier  kann  mithin  nur 
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IJ ebergang  Mur  HomposilioH, 


nook  voB  der  AogeiMitMilieil  «ier  ErfisdiMig  filr  das  iMlriiiiMal  die 
Frage  aeln.  Die  Erfndnng  selbst ,  wie  sie  in  No.  8  festgesteUl 
worden,  darf  wohl  dem  dort  vorgesetzten  Zweck  entspreebend,  nnd 

daber  der  AnsfübruDg  werlh  genannt  werden;  auch  die  Begleitungs- 
weise kann  bestebn.  Deinungeachtct  wird  man  leicht  inne,  dass 
die  Entwickelung  etwas  eng  und  beschränkt  ausgefallen  ist.  Worin 
liegt  das? 

Krstens  darin,  dass  wir  von  einem  in  sich  schon  eigensinnig 
aligeschlossnen  Motiv  fast  gar  nicht  abgelassen  haben;  ferner  darin, 
dass  wir  es  beinahe  durchweg  an  eine  einzige  Stelle  gefesselt  und, 
wenn  wir  fortscbreileu,  es  fast  nur  nach  guer  einzigen  Richtung 
geführt  haben. 

Wenigstens  die  letzte  Einseitigkeit  mtissle  mit  dem  Eintritte 
des  zweiten  Tbeils  aufgegeben  werden;  man  könote  von  No.  11 
an  SU  — 


13  < 
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fortsehreiten.  Hier  ist  swar  to  der  engen  Ballung  des  Ganzen  der 
in  No.  9  nnd  11  gegebne  Rarakter  beibehalten,  doch  aber  nddtt 
bloss  dem  Gang  des  Ganzen  andre  Bicbtnng,  sondern  ancb  dem 
lloiiT  selbst  (bei  a.)  neue  Wendung  gegeben.  Die  weitere  Aiis- 
Ribrong  mag  jeder  selbst  sncben.  Allein,  wie  man  sie  ancb  treifs, 
das  Ganze  wird  —  wenn  man  niebl  dm  nrsprüngliehen  Rarakter 
aufgeben  will  —  etwas  Gebundoes  oder  Gepresstes  bebalten,  w^ 
es  sich  in  einem  vcrhältuissmässig  engen  Tonbereicb  hält,  statt  dcv 
weilen  LImfaug  des  Instruments  au  freierm  und  reicberm  Spiel 
beniitzeu. 


I 
1 
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Dies  wird  dod  nächste  Aufgabe.    Hier  — 


ein  neuer  Versuch  mit  demselben  Motiv  gemacht  und  ungefähr 
w  weil  wie  der  vorige  geführt.  Die  Behandlung  erscheint  in 
l^'eierlei  Hinsicht  günstiger.  Erstens  wird  das  Hauptmotiv  zu  An- 
^og  und  im  dritten  Takle  fester  auf  einem  Punkte  gehalten,  wäh- 
WhI  in  No.  9  jeder  Schlag  das  Motiv  auf  eine  andre  Stelle  rückte. 

nun  dasselbe  einen  vollen  Akkord  umschreibt,  so  wird  die  Aus- 
fiibrang  eben  so  beschwert  (und  unbeholfen],  als  wenn  mau,  wie 
fcier  bei  a., 


Digitized  by  Google 


82 


Uebergang  zur  KompoMon, 


mi  TDÜBB  Akkorden  hm  nnd  1er  gehen  wollte;  dia  im  ifotiv  selhni 
liegend«  Oktavenfolge  vergrössert  noch  die  Unannehmliehkeit.  Ein 
Blick  anf  b.  in  No.  15  zeigt  den  Vortheil  des  neuen  Entwnrb. 
Zweitens  erhebt  sich  dieser  mit  dem  zweiten  Takt  m  eine  höhere 
Oktave»  und  senkt  sich  dann  wieder  um  anderthalb  Oktaven,  so  dasn' 
dadurch  dem  Ganzen  grossere  MaDoigfaltigkeit  gewonnen  und  der 
Tonumlhng  des  Instruments  (S.  24]  weit  günstiger  benutzt  wird, 
als  in  der  ersten  BearheituDg  gesehehn  konnte. 

Demungoaohtet  haftet  auch  hier  noch  eine  gewisse  Gedrungen- 
heit am  Satze,  die,  wenn  wir  so  fort  arbeiteten,  lästig  fallen  würde. 
Das  Motiv  ist  zwar  rhythmisch  bewegt,  aber  dabei  —  wie  wir  be- 
reits erkannt  haben  —  harmonisch  gefiillt  und  abgeschlossen ;  wir 
mfissen  es  durch  die  Behandhmg  erleichtern,  und  zwnr  nicht  bloss 
im  Vorübergcbn,  wie  in  der  zweiten  Ifiilfte  des  zweiten  Taktes, 
sondern  in  ganzen  Partien. 


■1 

^-^-^^^&.£; .  fr . v  \' '  ^ 

g^*^  kl  L  1  4_r--  g  t_| — 1 

t>.:ii        .1       .    .    ■       Vr«)"  '  ''                 "»^jgi  S9t 

u.  ^/      -tiii^ba  auSK  ffl.vLui   •      -   •         .  ■  '  ..1  g.iil 

-Hier'isr  dttb^'^iielf  «"vilM^iiliuprungeD,  Itt  dbam^  dassottl 
Mdäv  leichter  fortgef5hrt^HS##HMv  MtMlttttMg  toraht  nuf^  dÜ 
¥ertheiliing  desselben  unter  zwd^atüieiidt  49kamm\  #Br  niiiiii^ 
halt  des  zweiten  Taktes  würde  wahrscheinlich  in  dem  nidisl  En 
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schreibenden  Takt  in  Cdur  (auf  g-h-d-f  einsetzend)  wieder- 
kehren. 

Auch  hier  brechen  wir  ab;  Jeder,  der  den  zweiten  Theil  der 
Lehre  aufmerksam  durchgearbeitet  hat,  wird  leicht  den  obigen  Ent- 
warf fortführen  oder  mancherlei  Wendungen  und  Erfindungen  an 
die  Stelle  von  No.  16  setzen  können.  Zum  Schluss  der  ganzen 
V^ersuchsreihe  bringen  wir  noch  einmal  dasselbe  Motiv  in  flüchtigerer 
Bewegung.  In  No.  14  hatten  wir  die  fliessendere  und  ausgebreite- 
lere Führuni^  des  Motivs  dazu  günstig  beTunden.  Beides  ist  hier  — 


Allegro  Tirace. 
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con  leggerez/a  e  piano 


1^ 


vorherrschend  geworden ;  da  sich  zugleich  die  Begleitung  noch  mehr 
aniergeordnet  hat,  so  geht  das  Ganze  in  Vergleich  mit  den  frühem 
Versuchen  in  flüchtigster  Weise  und  in  leicht  übersichtlichen  Massen 
vorüber.  Man  sieht  schon  voraus ,  dass  im  nächsten  Takte  der 
Anfang  wiederholt  und  wahrscheinlich  nach  der  nächstverwandlen 
Tooarl  (/^dur),  —  vielleicht  in  dieser  Weise  von  Takt  3  an ,  — 

Xftrx ,  Korap.-L.  III.  4.  Aafl.  3 
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Soriel  über  ^ese  Pom,  ^  zu  <leii  etnlaebsten  gehört  and  n 

der  der  zweite  TheU  des  Lehrbuchs  schon  hinlängliche  Anleitang 
gegeben,  dass  hier  Fast  nichts,  als  die  Rücksicht  auf  das  Instrument 
fii(. Erwägung  und  L'ebuog  übrig  bl^bi.  lu  dieser  Hiast^b^  baben  wir 


1}  dem  Instrument  selber,  —  dem  Zweck«  sem  Behand- 
lung in  «rlerntn,  ew  llotiT  abgewannen  | 

2]  uns  in  einer  ieicbt  weiter  sn  verfolgenden  Reihe  Ton 
Versuchen  Ihatslchiich  iiberseogt,  wie  vielfältig  ein 
solches  MoliT  in  sM  dem  hstrumant  angemesMier 

Weise.  dl|]rcll|;Qrubrt  werden  kMin ;  dabei  aber 
3]  an  den  verschiednen  Bearbeitungen   zu  beobachten  ge- 
bäht» welche  dem  Instrument  und  unserm  Zwecke  gün- 
stiger, und  durch  welche  Mittel  wir  bald  diese ,  bald 
eine  andre  Seite  der  Aufgabe  hervorgehoben  haben. 
Dergleichen  Arbeiten ,  —  wenn  sie  aoeli  niobi  Über  den  bisher 
fesigebaltnen  Standpunkt  hintnsr^chen»  ^  mnssea  sehen  an  sieb 
fSr  den  Rom|iosit|OiQ^&^^  wtu.  ffir  dtt  Sfttlcr  anuehoDd  sein« 
Aber  sie  sind  auch  (i(dend  und  fihrea  anf  das  Ervfinschleste  in 
den  Kreis  und  Sinn  der  Aufgaben ,  die  wir  jetgl  (S.  S)  ^li  vomehm- 
slea  Gegenstand  nnsner  Slaidiflo  ansehen.   Wir  tedes  tas  in  die 
bisher  gans  hei  Seite  gelassne  Rucksicbtoabme  auf  wirkliche  Dar- 
stellung, und  zwar  zu  bestimmten  zunächst   technischen,  dann 
aber  auch  köostlerischen  Zwecken  allmählich  bitiein,  und  sie  wird 
uns  bis  zu  unbewussler  Sicherheit  zu  eigen,  bevor  wir  noch  lu 
grösseru  Autgabcn  schreiten,  deren  wichtigerer  Inhalt  tiefere  und 
ungestörte  Versenkung  des  Geistes  Todert,   bei  denen  jene  Rück- 
sichtnabme  schoo  so  zur  Natur  geworden  sein  musa»  wie  die  f  onn- 
bedingnngen  nach  der  Dufcbafbailung  dnr  Formlohre« 
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Tebrigens  darf  sich  bei  diegen  ArBeiteti  der  Jünger  mauchen 
Vonersueb  am  iiistrumenle  (derglf  i(  hen  wir  bisher,  —  Tb.  I, 
S.  18,  —  xbgerathen)  gestalten  und  in  freiem  Phantasiren  Erre- 
goog  ood  Stoff  für  seine  Schöpfungen  gewinue».  fst  aber  die 
Arbeit  selbst  begonnen,  dann  trachte  er,  sie  oboe  Hülfe  des  lustru- 
ments  zu  Ende  zu  bringen,  damit  er  sich  nach  der  vom  Instrument 
herubcrgehollen  Anfrischung  und  Erweckung  nun  in  der  schon  frü- 
ier  angeeigneten  Freiheil  des  Geistes  erbalte.  Es  ist  von  jetzt 
an  in  iliesem,  wie  in  manchem  andern  Punkte  bestimmtere  Vor- 
schrift ijiistattfiall.  Allmählich  tritt,  net  h  strengerer  Vorschule  und 
Gebundenheit,  die  Ijidividualitäl  jedes  einzelnen  Jüngers  in  ihre 
«rolilberccbtigte  Freiheil  heraus,  und  es  bilden  sich  diese  oder  jene 
aW'eicliende  Gewohnheiten,  von  denen  man  kerne  aus  allgemeiDem 
Gfsidifspnnkten  verwerten  dürfte,  ohne  freier  EiKwickeiung  und 
Betbätigung  slörMd  ki  den  ^eg  so  treleii.  Wir  wissen  von 
wahren  Ktinsitem,  z.  dem  geistfreiea  Beethoven,  dass  sie 
•  bebten  o«d  ohne  Naobibtü  gew#bnt  waren ,  ihre  Anregnogea 
aa  iBStruneiile  zu  steigern*,  —  während  sieh  bei  andern  (z. 
itm  geistreichen  K.  M.  v.  Weber)  m  Baehtbaittgcr  EinBuss  zu 
häifineo  Versnebens  und  Suchens  am  Klavier  hin  und  wieder  m 
SÜMB  gewahr  werde«  Itot,  die  mehr  klavier-  ais  orchesler*  nnd 
p'san^'mäsetg,  —  oder  die  [wie  bei  Dnssek,  Prinz  Leeifl^ 
Field  u.  e.  w.)  dureli  die  Einwirkaeg  der  BemdMeft  des  etrg<> 
liscben  Mechanismus  an  ihren  InalrmeMteft**  einer  etlMeitigeA 
SpMmMer  verfalleii  siad.  Wiederanr  wieM  wir  INPB  andenry 
1.  B.  TOS  W.  A.  M«B«rty  wie  leiobt  ei«  obve  «R^  iosiefiiebe  ftet« 
hilfe,  edbel  bei  eitte«  Mheinber  serrtreoeoden  Lebea,  die  gritisteft 
loBUftiwieo  begoneeii  «od  ▼ellendet  bebeir»  wie  eoger  Almtif 
Btcb  jede  RIavierhulfe  venpottete  aed  denen,  die  lie  eadiienv 
dm  NeMi  ftlavierbueeren  anliiBg.  Wir  naisen  filbig  aein, 
lautre  Hilfe  sn  eolbehrtD»  wdlen  aber  ae  wenig  die  Anfri^ 
Mhaag»  die  daa  Inatrnnieni  biewetten  bietü,  wie  irgend  eiiacn  Veiv 


*  B#etb»«ta  pbaatoikrte  ^feaA  vad  aplelfnd)  sogar  aoab  tarn  lasans** 

nente  aU  hScbster  Erregoo^f  als  er  sehoa  gikozlicb  des  Gehört  beraubt  war. 
Ib  dieser  Zeit  wurde  die  sehnsocblvoll  klagende  /##dar-SoDate  'Op.  llUi  und 
die  Cnoll-Sonate  (Op.  III)  mit  den  fern  keräbertfiaendAQ  and  yerballeadeu 
Fitale  fesebafen. 

**  Die  grotte  Sattifkeil  des  üiaDget,  die  Breite  uod  der  tiefe  Fall  der 
luiaa  Tirlockaa  aa  üwm  ia  MUktm  Toa-  aad  ftinalagaa  nala  gnaadlos  aiar 
«atmwiai  «ti  leidt  vadl  eiMiiiseh-aorpbgaisIsi  aiab  voHaanaadaa  Spiel.  Hier 

«rteant  naa  das  Grosssinnige ,  aber  auch  moDotoa  Maaierirle  der  Dussek'- 

ifhfv,  ynrl  F.  o  n  i  s  F  c  r (J  i  n  a  n  li  i  sehen  Kompositionen,  ^\^?h  die  neuesten  Kla- 
vieiuL'rkt'  iragiea  den  SUiiipei  dieses  jf'tyt  vorhcrrscbeodeo  lastrüBieDteobaus j 
Or|$ao  oQd  Geist  ttebn  überall  in  Wecbsciwirkuog. 
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Ihei!  spröde  vprsrhmahn.  Dass  der  Geisl  sich  frei  und  reich  ofiPen^ 
liare,  darum  ist  es  zu  ihua;  das  Wie  kann  itianclierlti  Formeo 
aunebinen,  ohue  dass  man  eine  ^e^ii  die  andre  scblecblhia  Tor«> 
zieiiu  oder  vcrwerl^n  dürfte. 


Ihitker  AbscbBÜt* 
Dm  bAhtr«  ForsMii  der  £tAde. 

.  ,^  Die  ersten  Versuche  gingen  von  dem  VorsaU  ans,  für  mmm 
gMls  Bj^ella  ißdmisobe  Ferligkeil  Uebungstoff  zu  schaffen;  sie 
suchten  dazu  ein  geeignetes  Motiv  ml  hatten  im  Wesentlichen  Umt 
l^aeii  andern  Inhalt,  als  dieses  eine  MoUt,  das  in  mehr  oder  wo- 
*  niger  glücklicher  Weise  durchgeführt  wurde.  Naeb  der  Besoliafl*eD- 
keil  dieies  Motivs  (S.  27)  und  damit  ein  so  engbegrSnslar  Stoff 
vkhi  ga»*  kleioUch  erscheine,  wählten  mir  4ie  Liedlbrai)  sie  er» 
ieheial  auch  w^gen  ilwer  Featigktit  für  die  ersten  Arbeitea  wn* 
schenswerlb, 

Ueboa^o  dieser  Art  reihen  sieb  biiinebls  ihrer  iaaserKebea 
BestinunnDg  den  BleaMlar-SfielähuDgeii  aa»  Eise  höhere  B«htt 
vea  Btiidea  achliessl  sieh  nieht  ia  einer  ae  apezieliea  Tendeos 
ein,  sondern  seut  sich  nar  Aa%abe»  irgend  eine  hasendre  Spieiari 
oder  Darsleliongaweise  znr  Uehung  sn  bringen  {  —  oder  aa^eLehrtt 
eine  solche  Spielweise  regt  als  Gmndgedanfce  die  Roaiposilioii 
des  Tenstleka  an}  die  Reaipoailien  hat  also  innerlichem  Ur- 
4|Misng»  ist  nm  ifarar  seibat  willen  da,  und  dar  Dehnngssweek  iat 
das  Zweite,  Untergeordnete. 

Hier  ölbet  sieh  der  Komposition  freierer  Spielinnaa.  Sin 
hm  nnr  soviel  Anlass,  an  dem  einen  lletiT  feslanhaltea,  ala  an 
tfherhaopt  im  Wesen  aller  Komposition  liegt ,  nach  innerer  fiinheil 
zu  streben ;  denn  die  Spiel  weise ,  die  inr  zur  Aufgabe  geworden 
ist,  kann  sich  durch  sehr  vielfaltige  Motive  äussern.  Indem  nun 
der  liiiiaU  reicher  und  freier  wird,  begehrt  er  auch  freiere  uud 
weitere  Form,  —  und  so  Irill  hier 

die  Präludie n fornj 
in  ihr  hessercs  Reclil.  Damit  soll  aber  krinrswegs  gesa^'l  soiu, 
dass  sie  uothv\cndii(  tind  die  Liediorm  unzulässig  wäre.  Haben  wir 
doch  schon  dir  IV)l\phonie,  die  ihrem  VVesen  nach  den  bestimmt 
abgegränzlen  Rhythmen  widerstrebt,  sich  in  Liedform  [Th.  II, 
S.  196:  xuriickweiiden  selir)  und  IHnj^sl  erkannt  ,  dass  mechanisch- 
scharfes  Abschliessen  der  G ranzen  und  Formeo  dem  Wesen  der 
Kunst  widersprecbendy  unausführbar  ist. 
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Pnler  diesen  Voraussetzungen  werde  beispielweis'  ein  leicht 
snd  luftig  schwebendes  Spiel  beider  Hände  zur  Hompositionsaufgabe; 
wir  wählen  dazu  dieses  Motiv, 


AUegro  affeltuoso.  ____ 


3r  .ir_J^ 


dolce  e  piano  '.^^^ 

^   Ped.  :ie  Fed. 


»ccn     -  do 


Fed. 


—  oder  das  Motiv  reizt  uns  zu  der  Aufgabe. 

Betrachten  wir  zuerst  diesen  Satz,  den  wir  hier  Motiv  nennen, 
so  ist  seine  mehrfache  Zusammensetzung  sogleich  klar.  Die  vier 
Noleo  des  ersten  und  die  des  zweiten  Viertels  sind  die  beiden  er- 
sten Motive;  das  erste  derselben  zeigt  sich  sogleich  im  zweiten 
Takle  beweglich  und  nutzbar,  und  führt  da  (in  den  letzten  drei 
Acbleloj  zu  einem  dritten  aus  ihm  gewonnenen  Motive.  Die  Ant- 
wort auf  der  Dominante  und  der  weitere  Fortgang  — 


2uJ 


Fed. 


cre        sc  eil 


Vit-    — ^ 


do 


-.trr. 


9fz  ^ 

C-tt  *_tn: 


—* — a — *-i — I 


Fed.  :k  Fed. 


Sil 


*  Fed. 
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üebergang  sur  RompoHtion» 


siod  nun  in  dieser  oder  einer  andern  Weise  das  Nächslliegende  und 
leicbl  feslznstellen. 

Man  bemerke,  dass  die  Pessellosigkcii  der  Aufgabe  sich  fort* 
wäbrend  geilend  macbt*  Nimmt  man  die  beiden  ersten  Viertf  1  in 
No.  19  ab  ein  Motiv  zusammen,  so  wird  es  in  demselben  Takt 
einmal»  dann  in  No,  20  Takt  1,  3  und  4  noch  sechsmal  wiederholt 
und  Siels  umgestaltet»  während  in  den  frühem  Versuebeo  kaum  eine 
vorSbergehende  Abweichung  gewagt  werden  durfte.  Aach  im  Uebri« 
gen  ist  diese  Freiheit  wahrzunehmen.  —  Man  wird  sich  dabei  zu« 
gleich  iiberzeugen» 

dass  die  grössere  —  bis  an  Willkfibr  schweifende  Ungebunden- 
heit  und  die  durch  sie  gewonnene  MaonigCdtigkeit  im  kleinen 
Spiel  der  Formen  dem  Instrument  besonders  zusagt. 
Denn  eben  wegen  der  mindern  Innerlichkeit  des  Klanges  und  der 
im  Vergleich  zu  andern  Organen  geringen  Schallkrafl  bedarf  das 
Pianoforte  mehr  als  sonst  die  Musik  (S.  24)  reicherer  Tongruppen. 
In  diesen  sind  nicht  immer  die  einzelnen  Gestaltungen  (Tonfolgen) 
das  eigentlich  Wesentliche,  sondern  die  ganze  Tonmasse  ist  es,  die 
^kic  hsaui  statt  Eines  Tons  oder  Intervalls  von  einem  andern  Organ 
^nlt.    Folglich  sind  oft  mancherlei  Tongestalten   für  Einen  Zweck 
möglich  und  eben  darum    auch   wüiischeuswerlh ,  damit   nicht  das 
Unwesentliche  sich  festsetze,  als  war'  es  ein  INülhwcndiges  und 
Wichtiges. 

Mit  dieser  Beweglichkeit  und  WVcliselliaftigkeit  des  Touspicls 
hängen  mancherlei  Freiheiten  zusammen,  die  man  sich  in  bar- 
raouisch-melodischer  Hinsicht  mit  Hecht  «gestattet.  Hier  hin  gehört  in 
No.  10  auf"  dem  letzten  Achtel  der  iluH^ilon  cts  in  der  Oberstimme, 
nach  dem  man  ein  sofortiges  d  in  derselben  Stimme  erwarten  sollte. 
Dies  kommt  aber  erst  im  zweiten  Takte  von  No,  20,  als  läge  der 
Tonsalz  in  dieser  Gestalt 

vor;  —  und  in  der  That  ist  das  der  Grundgehalt  desselben. 

Doch  wir  kehren  zur  Komposition  zurück.  Obgleich  wir  die 
Form  des  Präludiums  in  Absicht  haben,  drängt  doch  unsre  Etüde 
mit  dem  achten  Takte  (in  No.  20)  zu  salzförmigem  Abschluss,  nur 
dass  derselbe  nicht  formell  vollzogen,  sondern  durch  Weiter- 
bewegung  wieder  aufgehoben  wird.  Diese  Neigung  aller  Tonbewe- 
gnng  zum  Abschluss  ist  uns  längst  bekannt.  Folglich  wird  es  auch 
angemessen  scheinen,  auf  den  Anfang  zurnckzugehn  (das  thnt  der 
letzte  Takt  in  No.  20)  und  den  Satz  zu  wiederholen.  Dies  soU 
hier  bis  ^nm  letzten  Takte  von  No.  20  geschehn. 
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Hiermit  ist  dod  der  Punkt  gegeben,  Huf  dem  sich  unsre  Form 
Dolhirendig  entscheiden  muss.  SchJiessen  wir  jelzl  beslimnit  ab  [in 
Cdif,  oder  Cdur,  oder  mit  einem  Halbscblusse  von  der  Tonika  C 
auf  die  Dominante) ,  so  ist  die  Liedform  festgesetzt.  Wollen  wir 
die  Prüludienfbrm  ausführen,  so  muts  eben  nicht  abgeschlossea 
werden.  Dies  ist  unsre  Absicht  und  dazu,  —  gleiebsam  schwebend 
zwischen  beiden  möglichen  Wegen  und  auf  den  Endsehluss  hinstre- 
bend, —  weilen  wir  bei  dem  zum  Schluss  führenden  Akkorde.  Nach 
Takt  5  aus  No.  20  (mit  der  Wiederholung  wäre  dies  der  fünfzehnte 
Takt)  fahren  wir  —  also  mit  Takt  16  —  so  fort. 
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4«  Morgan  g  mt  Mm^BMÜrmu 


Wicht  nur  das  Moliv  (oder  die  Motive)  wird  hier  im  driltefr, 
▼icrten,  scchsicn,  achten  Takt  aufgegeben,  der  Gang  führt  auch 
in  eine  fremde  Tonart ,  in  der  wir  weilen ,  ohne  zu  einem 
Schluss  oder  neuen  Satze  zu  kommen.  Und  so  erweiset  sich  unge- 
achtet des  salzartigen  Anfangs  der  präludieiihafte  Karakter  als  eigent- 
liche Form  unsrer  Etüde.  Beiläiilig  zeigt  sich  das  bewegliche  Moliv 
des  ersten  Viertels  aus  No.  19  hier  fort  wahrend  in  den  wech- 
selndslcii  Anwendungen  und  —  bei  dem  gangarligen  Karakter  der 
neuen  Takte  —  durchaus  als  das  herrschende.  Wenn  wir  es  zuerst 
glatt  und  leicht  kennen  gelernt,  so  muss  und  kann  es,  anders  mo- 
difizirt,  weiterhin  auch  zum  schallenden  Forte  dienen;  wieder 
werden  wir  einmal  an  die  vielseitigen  Wcndungea,  die  ein  Graod'- 
gedanke  zulässl,  praktisch  erinnert. 

Vom  letzten  Takt  von  No.  22  aus  muss,  wenn  wir  uns  nicbl 
in  das  Ungemcssne,  in  immer  neue  Tonarten  mit  den  schon  viel- 
gebrauchten Motiven  verlieren  wollen,  zum  Ende  eingelenkt  wer- 
den. Allein  —  wir  sind ,  wenn  auch  nicht  der  Zahl  der  Takle  nach, 
doch  durch  Fremdheit  der  Modulation  nach  ^sdar^  und  durch 
gänsüche  Veränderoog  des  ursprünglichen  Karakters  ziemlich  weit 
▼om  Anfang  abgekommen,  und  können  nicht  boffen,  mit  einem  ein* 
ligen  Akkorde  safriedenstellend  einzulenken. 

Hier  wird  die  alte  Form  des  Orgelpuukts  höUreich.  AUeiD 
es  veraieht  sieb  von  selbst,  diss  jetzt  nicht  jene  inbaitfcbwerea 
polfphoneB  flu^lpnnkte,  die  wir  bei  den  Fugen  kennen  gelernt, 
angemessen  erscheinen  können.  Vielmehr  wird  sich  —  wie  ja  in 
den  Fugen  auch  geschah  —  hier  der  Hauptinhalt  der  jetzigen 
Komposition,  und  damit  der  ursprüngliche  Karakter  derselben  über 
dem  Orgelpunkte  (bdet  deeh  ^teieh  nach  ihm)  wieder  berslellen. 
£•  könnte  so«  —   .  . 
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oder  m  ähnlicher  Weise  eingeicilel  und  eiiigclenkl ,  und  dann  zu 
nölhiger  Abrundung  des  Ganzen  auf  den  Hauptsatz  zurückgegangen, 
oder  in  unmittelbarerer  Weise  über  dem  Halleton  des  Orgelpunkts 
gleich  der  Hauptsatz  selbst  — 


aafgeslellt  werden.  Dies  und  der  Scbluss  des  Ganzen  bleibe  der 
leberlegung  und  Ausarbeitung  eines  Jeden  überlassen.  Es  ist  nicht 
die  Aufgabe  des  Lehrbuchs,  fertige  Kompositionen  zu  liefern,  son> 

I    dem  vielmehr,  zu  ihnen  anzuleiten  und  zu  diesem  Zweck  ihre  Eot- 
siebung  und  Form  anschaulich  zu  machen. 

Dass  nun  der  Inhalt  der  Etüden  ein  reicherer  und  liefer  sein» 
die  Form  derselben  (Liedform  sowohl,  als  Präludienform]  weiter 
Qiid  in  mannigfach  abweichender  Weise  ausgeführt  werden  kann^ 
luuss  dem  Jünger  aus  dem  hier  und  bereits  in  den  frühern  Tbeilen 
des  Lehrbuchs  Ausgeführten  ohne  Weiteres  klar  sein.  Er  mag  sich 

I  daher  ohne  weitere  Anleitung  zu  freiem  und  reichern  Gestaltungen 
Baba  machen,  und  kami  es.  Diese  üebung  lässl  ihn  schon  jetzt 
maDches  erfreuliche  Tonstück  hofiPen  ;  der  grössere  Gewinn  besteht 
aber  darin,  dass  er  sich  io  die  W^eise  seines  Instruments  linden, 
l>esonders  die  vielgestaltige  Beweglichkeil  seines  Spiels  hervorrufen 
uod  benutzen  lernt,  —  eiue  Seite  der  Huiisl,  die  in  allen  bisherigen 
Aufgaben  nur  höchst  untergeordnet  hervortrat.  So  bewährt  sich 
bier  wieder,  was  schon  im  ersten  Thcil  des  Lehrbuchs,  S.  13, 
ausgesprochen  worden :  dass  jede  Kunslforui  nicht  bloss  an  sich, 
toodern  auch  um  des  VollbegriiTs  der  ganzen  Kunst,  um  unsrer 
sichern  Herrschaft  im  ganzen  Gebiete  willen  wichtig  und  uolh- 
wendig  ist.  Jedes  Musikorgan  erölfnel  neue  Ansichten  vom  grossen 
Ganzen;  das  Klavier  selbst  werden  wir  ebenfalls  noch  von  andern 
Seiten  kenneu  lernen. 

üebrigens  sei  bemerkt,  dass  ein  Theil  der  Etüden  auch  noch 
aodre,  uns  bis  jetzt  fremde  Formen,  die 


Rondoforoi  und  Sonatenförni 
«ogeDonniieii  hat.   Wir  werden  diese  formen  hM  an  getegnerm 
Orie  keoDcn  knien;  bis  dahin  mm  dtr  Jünger  tof  sie  verXlefaten 
und  bat  fir  seine  jetzige  AnrgaiHi  geniigeBden  *~  and  iiD  AUgenH&i- 
neu  4ea  gee^nelsta  Spielraiiai  in  den  ebigeii  Ponnea. 

Zum  ScIiIqss  kehren  wir  doch  eienal  auf  den  üeberkikk  (S.  26} 
zurück,  der  ons  in  die  Eliideoform  eiogefiibrl  hat.  So  gefwias  jedes 
beweglich  und  etwas  schwierig  gesetzte  Toostuck  zur  lecbniachen 
UebuDg  des  Spielers  dieDCn  kann»  wird  man  doch  einen  Unterschied 
zu  machen  haben  zwischen  solchen  Etüden »  die  ganz  Entschieden, 
mit  einer  gewissen  Ausschliesslichkeit  auf  bestimmte  methodische 
Uebnng  amgehn,  wie  dfe  Arbeiten  im  Torig^  AbscbniU»  —  nnd 
zwischen  selchen »  denen  mehr  ein  freies  Sfriel,  allgevieloe  Be- 
fähigung des  Spielers,  oder  00^  die  Darlegung  einea  Gedankens, 
dem  dieses  Sjpiel  ntf  Mittel  ist  nnd  der  um  seiner  selbst  willen  an^ 
gesprochen  sein  will  (wie  b  «naerm  vorigen  Versuche),  Angabe  ist. 
Dergleicben  Tmtfickn  fiShrten  frilber  den  Kamen 

Tokkale, 

nnd  wenn  ihr  HiahptinbalC  oder  Ihre  Ffguration  Ton  besonders  eig- 
ner, ja  eigenwilliger  und  eigensinniger  Art  war,  den  Namen 

Gaprice  oder  Capriccio. 
Beiderlei  Tonstöcke  wurden  auch  wühl  in  der  (später  zu  erwöh- 
nendenj  Form  der 

P,h  a  n  l  a  s  i  e , 

oder  zasammengeslelll  mii  ainlt  rn  Formen,  t.  B.  der  Fuge,  ausge- 
führt. So  hat  Scb.  Buch  Tokkaten  mit  uiisch liessenden  Fugen 
(auch  andern  eingetuischleii  Nachahmung»-  und  FugatosSlzen)  htnier- 
iassen"^,  so  könnte  Mozarl*s  schwung*  und  spielvolle  Cdur-Phan- 
tasie  mit  Fuge**,  so  wie  die  gedrungen  energische  und  dabei  wie- 
der so  anmuthig  besänftigende  Cmoll-Pbantasie  von  Seb.  Bach 

-   Tokkaten  grnnnnt  werden. 

Alle  diese  Formen  sind  so  nahverwandt  und  nähern  sich  atle- 
sammt  so  sehr  den  unbrstimmlpst*»n  np«;taltiingen  (dem  Prältidium 

♦  und  dri  Phantasie I,  dass  sie  und  iliie  Namen  haben  in  einander  ge- 
rathcn  müssen  und  ein  fesler  Unleisdiied  wohl  nieni.'tls  h?it  festge- 
halten werden  können.  Der  Name  Tokkate  ist  ausser  Gebraiich 
gekommen,  die  so  zu  benennenden  Toustiicke  aber  scbliessen  sieb 
den  Etä'den  oder  Phantasien  an.  Die  Benennung  Capriccio  ist  schon 
IHffaer  (s.  B.  ron  A.  £.  Möller  und  ron  K.  M.  v.  Weber)*** 

*  Vier  demiben  fiiidrt  maa  Tb.  IV  der  (ivesaiDnUiM|;«lici  von  Back'f 
RUvierkoni(»ositioneo  bei  Pelcrs. 

**  lai  acbtra  Baade  der  G«Mntao8nibfl  von  Breiik^f  «od  HSrIel;  I^a.d 
der  m&wn  Ait^abe  der  eiaseloea  „ZwSlf  KUvierstiieke**. 
Capriedo  aas  Bdar  bei  Sehleitoger  ia  Beelfa. 
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•Am  for  solehe  Tonstücke  aogewendet  worden,  die  mehr  einer  be- 

ütjmojten  Spielweise  in  geordneler  Durchführung  oder  getddtzu  dem 
Zwecke  der  Hebung  gewidiucL  waren ,  als  einem  eigenwilligem, 
lisnenhafleu  Spiel.  In  neuester  Zeit  scheint  auch  dieser  Name  in 
^/n  der  Etüde  anfgegangen  zu  sein ;  doch  finden  wir  ihn  unter  andern 
jü  Komposition pTi  von  M  e  n  d  e  I  s  s  o  ii  fi.  Uns  kann  an  alP  diesen  Na- 
aea'  und  suLlilern  L nterschiedcn  nichts  !ie<;en.  Wenn  wir  nur 
k.  Formen  und  das  Geschick  zu  ihrer  Benutzung  gewinnen,  so 
Mg  Jeder  den  ihni  beliebigen  Namen  wählen. 


Vierter  Abschnitt. 
Die  Klavferfuge. 

Von  dem  freien  und  leichten  Spiel  der  Etüde  wenden  wir  uns 
ZB  einer  gehaltnern,  schon  aus  dem  zweiten  Tbeii  her  in  ihrem 
I  Werth  erkannten  Form  zurück,  zur  Fuge. 

Diese  wichtige  Form  wird  noch  an  versehiednen  Orlen  der 
Gegenstand  ansrer  Betrachtung  und  Uebung  sein.  Wie  sie  an 
I  etk  seif  ist  ans  dem  frühem  Studiam  bekannt.  Wem  wir  nnn 
jeiit  ittd  wetterbin  mehrmals  zo  ihr  snraekkehren ,  so  wird  nur  »i 
;  kolublen  sein :  wie  sie  sich  mit  den  jedesmaligen  Organen  dar- 
itilea  lasst,  —  und  welche  Räekwirknng  die  Nator  dieser  Organe 
iif  £e  Form  selbst  oder  deren  Ausfohrang  äussert. 

hl  Bezog  auf  das  Riavier  Ist  hier  noch  eine  Erwägung  vor- 
MszQschicken. 

Die  Fuge  (und  die  verwandten  konirapuiiklischen  Formen) 
eio  io  sich  und  für  sich  selbst  so  reiches  W  erk ,  dass  der  mit 
Büsicht  und  Phantasie  Begabte  ihr  hohen  Genuss  ab«^ewinuen  kann, 
ädbsl  nh'^esehn  von  ihrer  mehr  oder  weniger  vollen  und  vollge- 
sögeodeo  sinnücheu  Darstellung,  —  und  dass  dem  Komponisten  die 
l^fe  und  Fubroog  derselben  werih ,  ja  unerlässlich  werden  kann, 
itlbsi  wenn  er  erkennt,  dass  das  Organ  dir  die  Darstellung  der  ei- 
natlichen  Intention  nicht  genügen,  sie  nicht  vollkommen  zu  Gebär 
bitgca  kann.   Unter  solchen  Umständen  giebl  das  RlaTier  we- 


*  Aach  der  Name  Scherzo  ist  oft  fdr  Capric«  oder  gar  Etöde  gtbraoeht 
'  '^ea.  Dirken  BöehlM  wir  hxtv  fem  halteo»  weil  er  seine  eigne  Aoweodnag 


uiyiii^ed  by  Google 


44 


Uebergang  »ur  Komposition, 


nigstens  einen  Schaltenriss ,  Audeulungen  dessen,  was  da*  Kompo- 
Disi  eigeiitlich  bat  auslöaen  lasseu  wollen. 

Als  Beispiel  können  (unter  vielen  andern)  die  EsAmv-^  J?dur-, 
Ämoll-  und  ^dur-Fuge  im  ersten  Theil  des  wohllemperirlen  Kla- 
viers dienen*.  Die  erstgenannte  fodert  offenbar  einen  leisen,  slilleii 
sanften  Zug  und  Gesang  der  Slinimcn.  In  massigem  Tempo  (etwa 
Allegru  viodernto)  sollen  ganze  Taktnoten  nicht  bloss  ausgelialleii 
werden,  dass  sie  eng  und  innig  an  einander  schliesscn,  sondern  man 
möcble  sie  gern  auch  au-  und  abschwellen  lassen,  z.  B.  gleich  das 
Thema 


25  jg^fcgZ2C^z^^7ii-r-|-r 


U.  8.  "W. 


in  der  hier  angedeoteleo  Waise  BebmeD.  Wie  wir«  das  dem  Kla- 
vier mfiglicb?  Wie  soll  auf  dem  Klavier  der  Eintrilt  des  Diskants 
in  der  Engfnhnuig  Takt  38 


26 


stt  Gehör  gebracht  und  in  der  hohen  Lage  den  Tönen  aach  nur  so 
viel  Dauer  gegeben  werden,  als  sie  in  den  tiefem  Oktaven  (No.  25} 
haben  können?  denn  der  stirkere  Ansehlag  thut  es  nicht  und  tat 
iiberdem  dem  Sinn  des  Ganzen  snwider.  —  Wie  sollen  in  der  £dur^ 
und  ^moll-Fuge  die  bedentsamen  Haltetöne  klingend  bkiben?  Wie 
will  man  in  der  ifdur-Fuge  neben  dem  schönen,  stillen  und  doch 
so  michtigen  Zug  des  Themars  unter  andern  Takt  12  — 

(lliMwiO  NB. 
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den  bedeutungvollen  Gang  der  Stimmen  versiunlichen?  Es  bcdurfle 
dazu  eines  ganz  andern  Organs,  z.  B.  des  Streichquartetts;  den- 
noch wären  aus  andern  Gründen,  die  wir  anderswo  zu  erwägen 
haben  werden,  diese  Kompositionen  für  Streichquartett  wieder  nicht 
recht  geeignet.  So  wird  man  bei  aller  ünzuläuglichkeit  der  sinn- 


*  Hier  «od  •■derwSrti  ist  allaauil  die  Brdtkopf-Hirtcl'fdhe  Avigabe  san 
Gnade  gelegt. 
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Bite  trmkuwm^  4mi  Klarier  Im  VMm  ubd  dm  MtfMflr  aitb 
fr  tee  laMbwen  Cabeii  teken  «iiM. 

Bs  Iemm  ab»  flndtt  die  B«dt  dm»  Mia,  iefgldcliwi  Rompow* 
ten  Md  dasil  mm  TMI  imm  eigM  KfiMlIeMaM  so  opfera 
9kt  iiritfcf  diiDgcn.   Sie  keHeka  m  geieliger  flehlM* 

SoU  aber  chib  eigenlMe-  HleTierfiige  gegiliea  weidea,  daaa 
ataa  wir  fir  dieee  Aufgebe  alle  dcei  Klarier  wAn  geaigaclea» 
fia  'jkm  aiebt,  eder  oavottiNBaen  dartleill»areB .  GeelallaBgea  aai> 
libea.  Wir  aiieaea  «ae  mit  naterm  BUdea  dem  laHnDBent  aad 
fciaca  Plhigkeiten  ansebliessen,  keinen  Erfolg  von  Formen  (z.  B. 
whetandea  T5oen)  erwarten,  deren  es  nicbt  Gütig  ist,  und  dagegen 
stiee  besondern  Kräfte  benutzen. 

Dies  ist  schon  von  Seb.  Bach  in  .seinen  grössern  lilavier- 
fogen  aaf  das  Lelirreichsle  getrütleii  worden.  Auch  die  Mefirzalil 
4er  Pagen  des  wohllemperirlen  Klaviers  isl  voilkoromen  kiaviermäs- 
sig:  nur  Irfu  liier  (wie  schon  S.  23  bemerkt  ist  mehr  die  geistige 
iulenliou  uud  wahrhaft  geistreiche  Kunst  des  iVieisters  als  Haupt- 
sache hervor.  In  jene  ii  grössern  .\ri)eilen  dagegen  trifft  man  über- 
all auf  die  entspreciieiidsieit  Beläge  über  die  Einigkeit  der  idee  des 
Komponisten  mit  dem  Instrumente. 

Zunächst  erinnern  wir  nochmals  (S.  23),  dass  er  sich  gern  auf 
drei  Stimmen  beschränkt  und  von  diesen  oft  auf  zwei  zurock» 
gehl,  weil  das  Instnimpnt  (S.  22)  nicht  wohl  geeignet  ist,  viel- 
stimmiges Gewebe  drutürli  und  wirk'^nm  vorzusleiien.  So  in  der 
Fuge  der  ( liromati'^chen  Phantasie,  in  der  grossen  A  moli-  und  A  mnl!- 
Fuge*,  in  der  moll-Fuge  mit  vorangehender  Tokkale),  in  der 
Cmoll-Fuge  mit  Tokkate),  in  der  ßdur-Foge  (mit  Phantasie)  und 
andern,  —  wie  er  selbst  in  vierstimmigen  Fugen  (z.  B.  in  der 
^4molUFuge  mit  Phantasie]  sich  vorherrschend  mit  drei  oder  zwei 
'Stimmen  bewegt.  In  dieser  Foge  war  übrigens  Vierstiromigkeit 
littrch  die  FtiUe  und  Majestät  der  Torangebenden  Phantasie  bedingt. 

Sodann  sehen  wir,  dass  er,  der  im  wofallemperirten  Klavier 
md  anderwärts  ia  der  grdsaten  Kürze  so  vielsagend  sein  kann ,  in 
öcn  eigentlichen  Klavier-  oder  Spielfiogen  sich  in  einer  Bcqucmlich- 
keil  und  Weite  gehn  lässt,  die  man  nicht  der  Form  und  ihren  An- 
sprächen, sondern  der  Nator  des  Instruments,  seiner  Fähigkeit  und 
Vodiebe  für  Spielreichthum  und  bebeglicb  emgebreitete  Tonmassen 
zonsabreibea  bat.  So  zählt  die  Fuge  der  ebnmatieebea  Phantasie 
161,  die  grosse  >moii-Fege  198  Takte. 

Bei  dieser  grnnen  Ansdelimiag  Badet  sich  nun  keineswegs  eine 
tcfhiltaissmassig  biufige  Dnrcb-  oder  AnfSbrnng  des  Themars.  Ia 

♦  Alle  hier  genannten  Werke  sind  im  viert«  Bande  der  Peters'sehea  Aus- 
«athaltea. 
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46  Uebergof^  zur  Kemftasition. 

i9t  cbmuMiuhtn  F^g»  liilt  Mdi  Üer  emen  bmI  TottslKn^geii 

Dorcbrübning  das  Thema  xwcioMil  einselii  in  der  Milielstiiinie,  ein* 
bmI  im  Bass,  einmal  im  Diskant,  dann  einmal  gelheiit  nnter  Mittel- 
uwA  Oberslimme,  und  sulelzl  nochmals  im  Baas  nnd  Diskant  anr. 

Eine  eigenüielie  Durchfiibrung  ausser  der  ersten  findet  nicht  statt, 
die  beiden  letzten  ABfihningcn,  die  wohl  als  Schiusssatz  des  Gan- 
zen zosaaunengehören,  sind  durch  einen  Zwischensatz  von  siebeo 
Takten  geschieden.  —  Von  den  energischen  Formen  der  Engfüli* 
rnng,  Verkehniug  m.  s^m-  ist  ia  allen  geaaDoteo  Fngeo  kei»  Ge» 
btauch  gemacht. 

Fragen  wir  nun,  welches  denn  der  etgentliche  und  rorhem» 
sehende  Inhalt  dieser  Sätze  sei,  in  denen  der  grösste  Meister  io 
der  Fuge  so  viei  voa  scinar  Kuuat  inriickgehaUMi  faal:  so  findet 
aich,  dass  es 

-    reiehbawagtasy  ia  behaglicher  Ereile  ergassaaes 

Tonspiel 

ist,  das  sich  hier  in  der  Ponn  der  Fuge  gefallt,  von  derselben  aber 
■■r  das  ihm  ^  und  damit  dem  Instrament  Zusagende  annimmt. 

Und  somit  muss  sich  Erfiadang  und  Konatraktian  diaaeoi  6»» 
ticbUpunkte  gemäss  erweisen. 

Scboa  ein  Thema,  wie  das  der  ^moIl-Fnge  (Tb.  II,  S.  291),  Boah 
«akr  4u  im  rasUosas  Flöafaigkait  4afcineii—da  dar  ^Mell-Fiige 


ibestätigt  dies  und  bat  zur  Folge,  dass  in  der  gMzen  langen  Fu||^ 
bis  zuin,  Korletzten  Takte  die  SechszehnteUKwegung,  bald  ia  ,dttt0|^ 

ÄIH  jfumr  Stimni«^  4ofi||«Aetjtt„  nicht  ein  einzig  Mal  unterlm^ 
wird  und  die  KompositioAi  von  dieser  Seite  her,  dureb  das  yer4 
ItemdMDde  Spiel,  sieb  eiaigeroKassen  dem  Etüde»-  oder  Tekksi» 
Wesen  anschliesst.  DaoMt  tum  der  Eintritt  des  GeMrIeB  beqten 
und  fliessead  geschehe»  fegt  Bach  gleich  dem  enteo  Aultraleii  4m 
Tlienaa'«  eisen  Swiseheiieau  beiri  4ie  obifeetala  SInmm  Ohrt  m  — 


fari.  Eben  dieser  leiiwwighaftere  Zwischeosalz  (a.)  wird  nan  aber 
—  so  gewiss  er  in  der  Poge  als  soleber  nur  Nebeasaehe  beissen 
kann  —  besanderi  Beissig  (Takt  12  bis  14,  dann  Takt  23  bis  25, 
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ClwAii  Vtrbalta  Migl  di«  ghfimitclw  P«§««  Dt*  Them 
liKlufig  fclii  Ttkle  Ung,  nur  4aM  die  SsMuanole  varkSral,  m 
Am  AelU«l  gemacht  isl)  «nispnclit  in  seinen  ausdnickvollen,  edlen 
Cenage  dem  Inhalt  der  vorangeheoden  Phantasie  uud  dem  Sinn  der 
pQzeo  Komposition  völlig »moien ,  würde  aber,  obwohl  durchaus  den 
Isstromeot  angemessen  (man  sehe  es  Tb.  II,  S.  274)^  zu  grösserer 
Spieleotfaitung  keinen  geeigneten  Stoff  bieten.  Aach  Itter  icbiebi 
kti  TOfl»  $«lilua&e  des  Tbejna'a  ein^n  Zwiadiensatz  ein, 

k«if  dN  EflKsunle  Md  für  die  ZwischcBtitie,  Md  in  Gegen* 
idi,  in  leUt«n  TM>i  det  Qmim  snn  inpntrtcrtcn  Sdilaint 

Hill  wird.  Ja,  damit  lUe  Eteneale  bewegten  Spiels  beisamom 
net,  führt  der  Meister  noch  diatonische  Sechszehiilelßguren  und 
iur  Förderung  und  Erfrischung  des  erst  elegischen,  dann  zum  Pa- 
tisos  gesteigerten  Tonweriu  im  zwei  ver«Qhiedneii  Steilen  ei^e  haü- 
■oaiMhe  FiguraUein  — 


rS^T^  n  f  L7~  fr 


^1  die  im  Thema  und  im  Gegensatz  nicht  die  mindeste  Anregung 
p^4en  bat.  Es  versteht  sich ,  dass  dergleichen  Einschallungen 
™  «lerselbcn  Ordnung  und  genügenden  Fülle  verarbeilel  werden, 
*k  wären  sie  Theile  des  Themars  oder  Gegensatzes,  ja  dass  eine 
^QgC)je  mehr  sie  fremden  und  mannigfaltigen  Stoffes  in  sicli  auf- 
■"Bmt,  am  so  gehaltner  und  klarer  durchgeführt  werden  muss,  da 

Übersichtlichkeit  um  so  sehwerer  erhalten  wird,  je  mebr  Ver- 
i^iedoei  m  übersebn  uud  lusammenzuhalteo  ist. 

It  daer  aadcni  Weiae  kaniail  derselbe  Meister  der  Uarsn  Dai^ 


üiy 


48  Uebergmtg  Mur  Kompoiitton, 

Stellung  auf  dem  Instrument  in  der  Fuge  der  moll-Tokkale  zo 
UfiUe.    Das  Thema  ist  zwar  fliessend  und  aosprecheod, 

Allesro  rivAco. 


jj  ü  ^ — — ig 


«ber  Dicht  energisch  henrorlretend,  vielmehr  in  Hinsiebt  der  Beire- 
giing  dem  GegeM^ta  aBtergeordn^t*.  Hier  IBhrt  Baeh  deo  Satx 
ao  dnieb,  dass  das  Thema  niemda  als  Mittelstimme  erscheint,  folg- 
lich immer  md  fiberall  die  Vbriheile  der  Aossenstimmen,  frmeste  Be- 
wegung (Tb.  I,  S.  340)  ond  deotliehste  finebeinaDg  hat.  Es  tritt 
zuerst  im  Alt,  dann  im  Diskant  und  Bass,  und  nochmals  (dte  Dnrch- 
IBhmng  ist  SbervollstSndig)  Im  Diskant  auf.  Nan  nimmt  es  (eine 
unvollstindige  AnlÜhrnng  im  Basse,  Takt  18,  ungerechnet]  der 
Diakant  noch  einmal  und  snm  dritten  Mal ,  dann  der  Bass  awMmal, 
endlich  nochmals  Diskant  und  Bass  $  die  Mittelslimme  hat  es  niemals 
wieder.  —  Wer  dabei  nnsrer  ErSrterungen  über  Stimmordnong  ge- 
denkt, wird  nicht  bezweifeln,  dass  der  Meister  diese  eigenlhiimliche 
Ordnung  mit  klarer  und  bestimmter  Absicht  getroffen,  ond  wird 
die  Gunst,  die  damit  dem  Thema  widerfShrt,  erkennen.  Bei 
einem  Instrument  (oder  Singstimmen),  das  schallvoller  und  im  Stande 
wire,  die  Töne  eng  zu  verbinden,  —  oder  bei  einem  \>rein  ver- 
schiedner  Instrumente,  dem  es  leicht  gelingt,  eine  Stimme  gegen 
die  andern  hervorzuheben,  wäre  diese  Ordnung  unveranlasst ,  und 
dann  zu  tadeln. 

Zum  Schluss  dieser  Beispielreihe  müssen  wir  einer  Fuge  von 
Beethoven  gedenken,  dem  Finale  seiner  grossen  Ädur- So- 
nate, Op.  106.  Das  ganze  Tongedicht  geht  an  äusserm  Umfang 
wie  an  Tiefe  und  Macht  des  Inhalts  über  die  Gränzen  hinaus,  die 
bisher,  ja  von  Beethoven  selbst,  in  der  Klaviermusik  erreicht  worden 
sind ;  so  mnsste  denn  auch  ein  kolossaler  Schlussbau  das  Ganze 
vollenden.  Erwägt  man  die  Macht  der  vorhergehenden  Sätze  [na- 
mentlich des  ersten],  den  Beiclithum  und  die  Tiefe  des  Inhalts,  in 
dem  gleichsam  Alles,  was  Melodie,  Bhythmus,  Modulation  vermö- 
gen, erschöpft  ist:  so  müsste  man,  ehe  man  noch  das  Finale  er- 
blickt hätte,  voraussagen,  dass  nur  die  mächtigste,  durch  und  durch 
beseelte  Form,  —  die  Fuge,  »  einen  würdigen  und  befriedigenden 

*  Das  uingekehrie  VcrhHIlniss  ist  auf  das  GläekUcbste  zu  gleichem  He> 
«altat  io  der  i^motl-Fuge  (Tb.  II,  S.  291  j  beoutst. 
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Scliluss  gewähreo  kann.  Diese  Anschauuog  ist  offeobar  auch  ßeet- 
hoven's  Beslimfiimiflrst^rund  «^ewestMi ;  er  rollt  seine  Fuge  durch  zwölf 
Seitea  machtii^  fort  und  L^eiit  aurh  hier  —  nicht  bloss  dem  l  mfansr 
oach,  sondern  in  der  Macbl  der  in  Leu  Ii  on,  —  dies  jeiiezitajls, 
weoD  aucb  vielleicht  nicht  darchaiis  ini  G€lin|;eii,  über  die 
kisberigeo  Gränzen  weil  hinaus. 

Schon  in  der  gewaltig  alle  ToaregioBeo  attfiregeadeB  EinleiUmg^ 
hmtk  im  Tbeina  — 


(dcMCD  Schluss  man  bei  e,  aiizonehmea  bat) ,  und  dem  von  über* 
nichtiger  ianrer  Bewegang  unrnbig  weiter  getriebnen  Anbang  eu 
demselben  deutet  aicb  Maaw  nnd  Rarakter  des  Gänsen  aui  das 
durch  die  Kraft  nnd  Vertiefung  des  scbaffenden  Genius  eine  der 
grösslen  Konzeptionen  in  unsrer  Kunstwell  bat  werden  sollen. 
Aber  aueb  sebon  im  Tbema  nimmt  das  aufinerksame  Auge  die  gäns* 
liehe  Aoeignung  des  Instruments  und  den  SlolF  wabr,  an  dem  es 
sieb  in  seiner  eigensten  Weise  bethätigen  kann.  Die  geistige  Macht 
ist  in  diesem  Kunstwerke  zu  liuih  und  herrschend,  als  dass  (wie 
uns  wenigstens  sclieint)  ii^^eiid  ein  Instrument  und  ir^^cud  ein  Spie- 
ler ihr  vollkommnes  Organ  sein  künnlc.  Allein  sogleich  niuss  iiiaii 
anerkennen,  dass  vor  irgend  einein  Instrument  oder  Verein  von 
Instrumenten  dann  doch  nur  das  Pianoforte  das  geeignetste  sein, 
und  dieser  Inhalt  nicht  füglich  anders  und  besser  dem  Instrument 
angeeignet  werden  konnte,  als  hier  geschehn  ist. 

Dies  spricht  sich  — abgesehn  davon,  dass  auch  hier  (im  ent- 
s(  hjpf^ensten  Gegensatz  gegen  die  V'ollgrifTigkeii  der  frühern  mehr 
homophonen  Theile)  die  Dreistimmigkeit  bis  zum  freien  Ende  herrscht 
—  in  dem  Spieireichlhnm  ,  man  möchte  sagen:  Tonsturm  aus,  der 
bald  leiser,  bald  gewaltiger  durch  das  Ganze  dahinbrauset,  und  dem 
die  Treieste  und  weiteste  Modulation  (schon  vorbedeutet  in  der  Ein* 
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leitung)  augemessene  Räume  bietet.  Diese  Bewegung  ist  aber  we- 
niger eine  äusserlich  dahinstürmende  und  damit  glänzende  Tonuiastea 
entfallende ;  sie  ist  vielmehr  (wie  schon  der  Anhang  zum  Thema 
andeutet)  der  Ausdruck  des  innerlichst  erregten ,  unruhig  hin-  und 
herwogenden  Gemüths ,  gefärbt,  gemildert,  gehalten  von  gewissen 
elegischen  Anklängen,  die  durch  die  ganze  Sonate,  selbst  durch  den 
so  kühn  und  stark  und  hochgesinnten  ersten  Satz  herdurchklingen,  in 
dem  Wundertieren  Adagio  ihren  vollsten  und  innigsten  Ausdruck  finden 
und  mitten  in  der  Fuge  (S.  53,  vorbereitet  schon  S.  48)  eiuen 
formell  ganz  fremden,  aber  im  Gang  der  Empfindung  durchaus  notb- 
weudigeu ,  im  Lauf  des  Ganzen  höi^fast  wohllhuenden  Satz  hervor- 
rufen. 


Wenn  nun  nach  dieser  Seite  hin  auf  manche  Kraft  jes  Instru- 
ments verzichtet  werden  musste,  so  sehe  mau  unter  andern  Seite  49, 
wie  mächtig  das  Motiv  b.  benutzt  worden  — 
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der  Salz  ist  schon  acht  Takle  lang  vorbereilef  worden)  ,  das  sich 
dazu  so  günstig  erwies,  —  wie  übergewaltig  und  kühn  das  erste 
Motiv  a.  in  No.  33;  Seite  46,  48  und  52  [hier  bis  zur  Wildheit) 
übereinander  gesetzt  wird.  Interessant  ist  es ,  zu  beobachten ,  dass 
anch  Beelhoven  das  Bedürfniss  eines  mildernden  und  dabei 
schwQDgbaften  Bewegungsniotivs  gefühlt  und  dasselbe  in  ähnlicher, 
Venn  auch  machtvoller  gewendeler  Weise  (ebenfalls  mit  fremder  Ein- 
■ischnng]  befriedigt  bat,  wie  Bach  (vergl.  No.  29  und  31)  in  der 
cbromatiscben  and  ^moll-Fuge.  Wir  finden  diesen  Satz  zuerst 
Seite  44  angekaipft, 


^^fe^TT— —  ^  z=^^   : 

dann  Seite  46  in  aeiier  Anordnung  wiederholt  und  mit  seinea  nenen 
Stoffe y  dem  akkordiscben  Motiv,  für  Seite  47  sowie  zur  Vorberei-- 
tnng  des  Seblnsses,  S.  58,  böchst  willkommen. 

Wir  müssen  uns  versagen,  das  überreiche  Tonslü'ck  weiter  zu 
verfolgen,  dürfen  dies  dem  eifrigen  Jünger  überlassen.  Wenn  wir 
nur  flüchtig  noch  darauf  aufmerksam  machen,  wie  umsichtig  Beet- 
hoven selbst  die  fremdern  und  sellnern  Wendungen  der  Fugen- 
lorni  in  den  weiten  l  nikreis  seines  Werks  gezogen :  so  ist  weni- 
ger die  Absicht,  an  diese  Formen  und  ihre  Bedeutung  zu  erinnern^ 
als  an  die  glückliche  Benutzung  des  Instruments  bei  ihnen.  Hier 
Übergehn  wir  die  Bückung  des  Themars  S.  43,  die  Verkehrung 
S.  51  ,  die  Gegeneinanderstellung  der  Verkehrung  mit  der  rech- 
ten Bewegung  in  der  Englührung  S.  54  allerdings,  wie  Beet- 
hoven schon  zu  Anfang  der  Fuge  bemerkt  hat,  con  alcu/te  Ii- 
cenze]  ,  und  blicken  zuletzt  auf  die  Vergrösserung  des  Tbenia's 
Seite  45, 
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deren  Ausgang  Boch  merkwürdig  beniilxt  wird.  Hier  ist  der  drei- 
stimmige Satz  dem  Sinne  nach  (denn  formell  sind  die  oberste 
und  unterste  Stimme  eine)  —  oder»  will  man  die  der  reebten  Hand 
oben  und  nnten  zuertheilten  Töne  nicbt  für  eine  einsige,  naeb  Art 
des  Instmmentwesens  weit  umbergreifende  Stimme  nebmen,  dena 
Anscbein  und  der  Wirkung  naob  vierstimmig  geworden;  und 
eben  dadurch  gewinnt  das  Tbema  (man  muss  es  sieb  jetzt  als  */«  Sats 
denken)  an  P61le  und  Gewicht,  was  es  an  feuriger  Bewegung  auf» 
gegeben  bat. 

Dass  der  geistige  Inhalt  demuiigcachtet  überall  den  vom  In- 
slruDient  genügend  darzustellenden  weit  überragt,  man  selbst  bei 
der  genügendsten  Darstellung  mehr  aus  dem  eignen  erregten  Innern 
hinzuzuthun,  als  aus  dem  Instrument  herauszuhören  bat,  ist  wohl 
schon  aus  dem  hier  Milgetheilten  klar. 

Um  so  überraschender  und  heilerer  bringt  uns  ein  Rückblick 
auf  Bach 's  -^moIl-Fuge  oben  No.  28]  das  anmulhig  leichte,  fast 
leichtlerligp ,  ganz  im  Instrument  aufgehende  und  befriedigte  Spiel 
zu  Gesicht,  das  auf  das  Beweglichste  überall  (besonders  S.  16  und 
18  der  Gesammtausgabe]  sich  auf-  und  niederschwingt  und  so  den 
weiten  Tummelplatz,  den  das  Instrument  bietet  und  gern  benutzt 
weiss ,  auf  das  Günstigste  füllt.  So  wusste  sich  der  tiefsinnig- 
ste Tondicbter  auch  in  die  leichten  Spiele  des  Instruments  za 
schicken ,  nnd  fand  der  gHisste  Klavierkomponist  im  reichsten  Auf- 
gebot des  Instruments  nur  unzulängliche  Mittel  für  seine  Idee.  In 
der  Durchgeistung  des  Organs  und  in  der  Ueherragung  des  Geistes, 
in  Beiden  vereint  werden  wir  die  Macht  und  den  Reicbtbum  der 
ftunst  nnd  des  Menscbengeists  inne. 
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Fünfter  Abschnitt. 
Die  VariatioD. 

Die  Ausfültruns  dieser  Form  ist  zwar  in  den  frühem  Theilen 
des  Lehrbuchs  noch  nichi  gelehrt,  wohl  aber  in  vielfacher  Hinsicht 
vorbereitet  und  vorgeübt  worden ,  so  dass  Jeder,  der  nm  bis  hier- 
her gefolgt  ist,  sich  mit  Leichtigkeit  and  reichem  Erfolg  in  sie  wird 
hineinbegeben  können. 

Der  Name  Variation  bezeichnet,  wie  bekannt»  die  verän- 
derte Parsteilnng  irgend  eines  musikalischen  Gedankens,  z.  B.  eines 
üedfbrmigen  Salzes.  Dann  wird  bekanntlich  mit  dem  Ausdrucke: 
Veränderungen  [oder:  Variationen  anfein  Thema,  oders 
Thema  mit  Veränderungen)  eine  Komposition  Terstaudeo,  die  ans^ 
einem  liedförmigen  Tonstücke,  —  Thema  genannt,  —  und  mehrern 
Variationen  desselben  besteht.  Dies  ist  also  eine  für  sich  bestehende 
RttDstform,  die  bald  abgesondert  für  sich  in  einer  selbsiändigea 
Rom  Position  dargestellt  wird,  bald  als  Theil  eines  grössern  Ganzen 
anftritt.  So  hat  Beethoven  in  seinen  ^#  dur-,  #'nioU- und  CmoU- 
Sonntcn  (Dp.  26,  57,  III),  Haydn  in  seinem  Cdnr-Quarlett  und 
seiner  ^  dnr-Sympboaie  Themate  mit  Variationen  au^eslellt. 

Allein  gans  abgesehn  von  diesen  selbständigen  Anwendungen 
der  Variationenform  giebt  es  kaum  eine  Knnstform,  in  der  nicht 
beiUlttfig  und  doch  mit  eniscbiedner  Wichtigkeit  von  der  Kunst  des 
Variirens  Gebranch  gemaeht  würde,  um  Sätze  bei  ihrer  Wieder* 
holnng  neu  und  in  mannigfach  modifizirter  Bedeutung  erseheinen  zn 
lassen.  Hat  man  in  früherer  Zeit  vielleicht  mehr  von  der  selbstän- 
digen Variation  Gehraneh  gemacht,  so  ist  hei  der  höhem  Vollen* 
dnng  der  Instrnmentalmusik,  namentlich  dnreh  Beethoven,  die 
RoDSt  des  Variirens  fleissiger  und  bedeutsamer  bei  der  Ausführung 
der  grtaem  Runstfonnen  (Rondo-  und  Sonatenform)  angewendet 
worden.  So  findet  also  der  Jonger,  dem  umfassende  Ausbildung 
und  ßelhitigung  emstlich  am  Herzen  liegt,  gegründeten  und  viel- 
beben  Anlass,  sieb  in  der  Kunst  der  Variation  einheimisch  zu 
machen,  —  selbst  wenn  ihm  andre  Formen  tiefsinniger  und  ergie- 
biger erschienen.  Ohnehin  muss  man  stets  eingedenk  bleiben,  dass 
jede  Form  in  gutt  r  Stunde  und  zum  rechten  Zweck  der  höchstea 
Erhebung  fähig  und  an  ilirer  Stelle  durch  gar  keine  andre  zu  er- 
setzen ist.  Jede  Vorliebe  für  eine  Form,  die  sich  mit  Ausschlies- 
siiii;^  oJer  Geringschätzung  andrer  äussert,  bezeichnet  einseiligen 
blandpuukl  oder  unvollendete  Bildung;  dergleichen  Schwäche  ist 
oicbt  gründlicher  zu  heilen,  als  indem  man  sich  in  die  gering  ge^ 
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schätzte  Form  nur  um  so  tiefer  versenkt,  bis  man  den  Schatz  ihrer 

Kralt  L^pfjndpn.  Die  Varialionenform  ist  namentlich  von  Beelbo- 
ven  au{  iias  TieLsHini^^sU-  aiigevvenilel  worden;  mau  darf  sie  gerade- 
hin einen  Hauplhebel  seines  Wirkens  nennen. 

Bei  unsrer  jetzigen  Aufgabe  kommen  drei  Momente  in  lie- 
tracht:  die  Ertindung  oder  Wahl  des  Thema's,  die  Mittel  der 
Veränderung,  und  die  Z  u  s  a  üiin  en  o  t  dn  ii  it  g  des  Themars  und 
der  Variationen  zu  einem  grössern  Ganzen.  Wir  haben  sie  tbeiis 
abiertigend,  theils  vorbereitend  hier  zu  erwägen. 

A.  Dat  Thema. 

Von  Thema  wissen  wir  bereits,  dess  es  ein  liedfSnniger  Salz 
sein  soll,  sind  auch  zn  der  Erfindung  desselben  schon  ans  dem 
zweiten  Theil  des  Lehrbnchs  in  Stand  gesetzt.  Es  genügen  daher 
wenige  Betrachtungen,  nm  uns  bei  der  Erfindung  oder  Wahl  dea 
Themars  zn  leiten» 

Erstens  ist  zu  bedenken,  dass  das  Thema  Grandlage  mehre- 
rer, vielieichl  vieler  aus  ihm  zu  gewinnender  Tonslücke  (der  ein* 
«einen  Variattoneik)  sein,  uns  zu  ihnen  anregen  soll.  Es  rouss  also 
fiihig  sein,  dauerndes  Interesse  zn  wecken  und  zu  erhalten ;  mancher 
Satz,  den  man  sieh  allenfalls  einmal  Wohlgefallen  lässt,  ist  darum 
noch  nicht  der  mehrmaligen  Wiederkehr  würdig.  Das  Thema  mu:»s 
also 

der  Bearbeitung  werih 

sein« 

Wir  setzen  hinzu,  dass  das  Interesse 

in  dem  musikalischen  Inhalte 

des  Themars,  nicbl  etwa  in  Susserlichen  Beziehungen  desselhen  lie- 
gen muss.  Irgend  ein  Satz,  —  ein  Tanz,  Lied,  Biaraeh  n.  s.  w. 
kann  lllr  uns  zufdlUges  Susserliehes  Interesse  haben  \  wir  können  die 
Gattung  oder  dea  Komponisten  lieben,  ein  Lied  kann  uns  um  des 
Textes  willen,  als  volksthömlicher  oder  patriotischer  Ausdruck,  um 
der  Erinnerung  an  frfiher  Erlebtet  willen  lieb  sein.  Das  Alles  hat 
sein  Recht,  aber  nur  ein  äusserliches;  es  kann  zu  Wiederholungen 
reizen,  nicht  aber  eben  so  sieber  zu  künstlerischer  Bearbeitung 
wecken.  Namentlich  werden  Rompoaiiten  sehr  oft  durch  die  Be- 
liebtheit eines  Liedes  oder  Opemsatzes  irregeleitet;  ja  es  ist  eine 
Zeit  lang  förmlich  Mode  und  Metier  gewesen,  jede  eben  beliebt 
gewordne  Oper  in  allen  einzelnen  nur  irgend  loszoreissenden  Stücken 
variationenbaft  zu  zerarbeiten,  bloss  in  Spekulation  auf 
die  Gunst  des  Hauptwerks,  ohne  Rücksicht  auf  innere  Angemes- 
senheit der  einzelnen  Aufgabe.  Derglcicheu  lässt  deun^freilich  iem 
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kanslJcrischcs  Gelinj^en  hoffen,  sondern  gereicht  nur  zur  Prolana- 
tioii  des  Hauptwerks,  das  man  zeneissL  und  sltickweis'  abnutzt. 
Wer  selber  hofft  und  strebt,  jemals  ein  würdig  Kunstwerk  hin- 
xostellen,  sollte  sich  weder  durch  Unbedacht  noch  äossern  Vortheil 
n  so  äblem  Dienst  g^en  andre  hünstier  und  gegen  das  Publikum 
rerleiten  1a  ^en. 

Zweitens  ist  es  rathsam,  dass  das  Thema 

von  angemessener  Ausdehnung 
ieL  Zu  grosse  Kurze  hat  leicht  zerstückeltes  Wesen  der 
ganzen  Romposition  znr  Folge,  wei!  die  Ausdehnung  der  einzelnen 
Varinlioneo  sich  in  der  Regel  nach  der  des  Themars  richtet.  Zwar 
kiioneB  in  den  Variationen  sehr  weite  Motive  (Figuren]  ausgeführt 
werden,  so  dass  die  Variation  bei  weiten  tonreicher  wird,  ab 
das  Thema;  aber  die  wesentlichen  Momente  bleiben  in  der 
Regel  dieselben  X  und  eben  nach  ihnen,  nicht  nach  der  Tonzahl  be- 
stimmt sich  (wie  wir  schon  bei  der  Choralfiguration  erkannt  haben] 
€ang  ond  Umfang  des  TonstScks. 

Wiederum  bat  zu  grosse  Länge  den  entgegengesetzten  Nacb- 
tbeil;  die  einzelnen  Variationen  dehnen  sieb  dann  leicht  zu  weil 
aus,  —  oder  man  jnuss  jeder  freiem  und  reichern  Ausführung  eui- 
sagen. 

Im    Allgemeinen  möchte   wohl  die  zweillieilige  Liedform,  und 
die  Ausdehnung  jedes   i  iieils  auf  acht  Takle  als  unj^efähre  Norm 
dienen  können.   Dass  aber  kein  absolutes,  —  dass  kaum  ein  an- 
näherndes Gesetz  von  aussen  her  gegeben  werden  kann,  folgt  schon 
aus  der  Verschiedenheit  des   Taktmaasses   und  Tempo's,  die  hier 
natürlich  wf<;entlich  in  Betracht  koinnieii.  ist  auch  schon  früher  viel- 
fach   (z.  ß.  Th   TT,  S.  244)   klar  -rwoidm.    So  hat  Seb.  Bach 
zu   seiner  variirten  Anette,    desgleichen    Heetlioven  zu  seinen 
Variationen  in  der  y/«dur-Sonaie  (Op.  26   und  zu  den  ,,33  Verän- 
derungen auf   einen  Walzer**  (Op.  120)  Tbemale    von  zweimal 
secbszehn,  —  dagegen  K.  M.v.  Weber  in  seinen  Variationen  auf 
ein  Zigeonerlied  ein  Thema  von  zweimal  vier  Takten  zum  Grunde 
gelegt,  und  der  Erfolg  ihrer  Arbeit  bat  die  Wahl  gerecbtferligl. 

Drittens  ist 

eine  nngemessene  Konstruktion«^ 
besonders  hinsiehts  der  Modulation,  für  ein  VariaüoacfttlienM  aoch 
wichtiger,  nis  für  einen  nicht  öfters  wiederkehrenden  Liedsatz. 

Wir  wissen  bereite,  dass  ModoUlsonaordnong ,  riiytbmische 
Bieriehtung,  ScMussßUe  den  Gang  eines  Tonstüeks  i«  seinen  HaufA- 
Bügen  bcnUmmen,  und  auf  denselben,  wie  nnf  die  WiriLong  den 
aäcbslen  Einflnsst  mehr  wie  die  Einselheilen  des  InbnlU,  ausüben. 
Hat  nun  ein  Variationentbema  in  diesen  Hauplbesiebungen  eine 
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Schwäehe,  so  ist  leicht  tn  besorgen «  dsss  dereo  Wiederkehr  in 
jeder  Variation  immer  empfindlieher  nnd  nachtheiliger  hervortreten 
werde.  Ein  solcher  bedenklicher  Punkt  zeigt  sieh  in  zwei,  isn 
Uebrigen  reisenden  Tbematen  von  Mozert,  in  der  Sonate  2  amd 
5  des  ersten  Bandes  der  Brmtkopf-HMrtel^sehen  Gesamml*  (No,  2 
und  5  der  neuen  Einzel-)  Aosgabe«  Das  erstere  (^dvr)  sehlieset 
seinen  zweiten  nnd  ersten  Theil  im  Hanpttone,  die  beiden  Vorder- 
satze aber  mit  einem  Halbschluss  aof  der  Dominante»  so  dass  fol- 
gende Perms 

4  Takle  mit  Halbschluss  auf     4  Takte  mit  Ganzschluss  auf 
4     -      -         -  -  ^,  4     -      -  -  *  ^, 

hervortritt.  Im  andern  Thema  Ddur  endet  der  erste  Theil  mit 
einem  Ganzschluss  aul  ./^  die  V'ordersäize  beider  Theile  aber  mit 
einem  Halbschluss  ;iiir  so  dass  dreimal  —  und  zwar  mit  grosser 
rhythmischer  Besiininiüieil  und  sehr  ähnlichen  Wendungen  auf  dem- 
selben Punkte  geschlossen  wird.  Es  hat,  wie  man  schon  voraus- 
setzen wird,  in  beiden  Fiilrn  dem  unerschö[>nichen  Meister  nicht 
an  Hüirsmitteln  «:preh!t.  ilirse  Kinformigkeil  der  Grundlacje  zu  über- 
winden, ja  eben  div  linitnklichen  Funkle  hin  und  wieder  zierlich 
zu  schmücken.  Auch  haben  wir  uns  schon  bei  andern  Geiegea- 
heilen  gesagt: 

dass  es  bei  dem  vielseiligeii  Inhalt  unsrer  Kunst  und  den 
vielen,  unberechenbaren  Krallen  un  i  Weisen  für  den  ihr 
zugewandten  Geist  nie  an  ntÜfsmiüein  Jehlen  wird,  sicli 
aus  Schwierigkeiten  berauszu winden  oder  Mängel  zu  be- 
dcekeu. 

Aliein  das  Sichere  un  1  Rälhlicbe  ist  docb,  sich  nicht  willkübr- 
liehe  Hindernisse  zu  bereiten. 

Viertens  endlich  ist  es  vortbeilhaft,  wenn  das  Thema 

einfachen  Inhalt 
bat;  und  zwar  in  zweierlei  Hinsicht. 

Zunächst  nämlich  liegt  es  im  Sinne  der  Form«  dass  das  Thema 
in  den  Variationen  noch  erkannt  werden  soll;  denn  sonst  worden 
die  einzelnen  Sätze  als  eine  blosse  Reibe  verscbiedner,  innerlich 
nicht  weiter  zusammengehöriger  Tonstü'cke  erscheinen ,  und  mao 
thäte  besser,  statt  der  Variationen  geradezu  eine  beliebige  Anzahl 
yerscbiedner  Sätze»  ungehindert  durch  die  Rücksicht  auf  das  Thema, 
aneinanderzureihen.  Nun  aber  wird  ein  einfacher  Inhalt  nalürUcb 
leichter  gefasst  und  festgehalten,  als  ein  zusammengesetzter« 

Sodann  besteht  die  Mehrzahl  der  Variationen»  wie  wir  bald 
sehn  werden,  ans  weitern  Ansffihrnngen  des  Thema's.  Je 
mehr  nnn  das  Thean  selbst  schon  in  Fülle  seines  innem  Baues  be- 
ginnt» desto  weniger  Spieiranm  bleibl  den  Variationen»  oder  desto 
weiter  binaas  wird  der  Komponist  in   fremde  oder  zosamoisn* 
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gesetzte  (wo  oichl  überladae  und  erzwuogne)  KombioatioDea 
gedrängt. 

Zwar  wissen  wir  schon,  dass  selbst  die  zusaininengesetztesten, 
koteslen  Sätze  sich  auf  immer  einfachere  Unterlagen  zurückführen 
lassen,  wie  die  vollste  Haimonic  (nach  Ausweis  unsrer  Harmonik, 
Tb.  I  des  Lehrbuchs)  endlich  auf  die  zwei  Hauptakkorde  (den  loui- 
Khen  und  Dominautakkord) ,  und  zuletzt  auf  den  Urakkord  den 
grossen  Dreiklang)  zurückweiset.  Auch  werden  wir  weiterbin  von 
der  Zurückfnhrung  der  Themate  auf  ihren  Grundgehalt  vorlheilhaf- 
ten  Gebrauch  machen ;  dies  würde  uns  selbst  bei  den  buntesten 
Themateo  zu  Hülfe  kommen.  Aber  es  wäre  das  nur  ein  Ausweg 
oder  Nebenweg;  denn  als  Regel  für  die  V^ariationcn ,  als  deren 
Grandlage  und  Gesetz,  ist  doch  immer  nur  das  Tbemay  wie  es  iit 
■ad  zuerst  dargestellt  wird,  anzusehn. 

Ja ,  die  Einfachheit  des  Inhalts  ist  so  erspriesslich ,  dass  sie 
sogar  längere  Tbemate  bisweilen  leichtfasslicher  und  bi-bandelbarer 
machen  kann.  Ein  trefl'end  Beispiel  giebt  uns  der  von  Beet- 
hoven variirte  Walzer.  Er  bewegt  sich  in  den  fassliebstea  imd 
itsiest  geschloasnen  Aliacbiiitteii ;  auf  diesen  ersten  — 


so  dassi^die  zweimal  vier  ersten  Takte  des  ersten  Theils  so  fass- 
wie  zwei  einfache  Schläge  gleichsam,  verlaufen.  In  derselben 
Weise  beginnt  der  zweite  Theil  mit  zwei  gleichgebaulen  Abschnit- 
ten auf  Oberdominanle  und  Tonika;  auch  der  sonstige  Inhalt  beider 
Theile  ist  im  höclislen  Grade  übersichtlich  und  klar. 


Eine  weitere  Anweisung  zur  Erfindung  oder  Wahl  des  The- 
mas —  oder  Ansammlung  von  Beispielen  oder  Vorbildern  ist  nach 
allem  früher  schon  Mitgetheilten  um  so  weniger  nöthig,  als  jedem 
mit  Musik  sieb  Beschäftigenden  variirte  Tbemate  genug  bekannt 
lein  müssen. 

Um  so  vollständiger  sind 

B.  di0  Müiei  und  Formern 

^  Variation  in  Betraebt  zu  ziehn;  dies  wird  in  den  folgenden 
AlüebnitteD  gescbehn.  Hier  wollen  wir  nur  zur  vorttoßgeo  und 
Hsss  allgemeinen  Uebersicbi  bemerken,  dass  die  Verinderung  einaf 
Siiies 
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Vebergang  zur  Kompositton, 


1)  die  HanptstiiDiiie, 

2)  die  Modulation, 

8)  die  Form  der  Begleitung, 
4)  das  Tongeschlecht, 
5j  den  Rhythmus, 
6)  die  Form,  — 
IreiTen  kann. 

W  ieierii  die  H  a  u  p  t  s  t  i  m  m  e ,  die  Harmonie  in  einzelnen 
Zügen  oder  die  ganze  Modulation  und  der  Rhythmas  veränderf 
werden  können,  muss  aus  den  früberu  Tbeilen  des  Lehrbuchs  von 
selbst  eiuieucblen. 

Die  Form  der  Begleitung  umfassl,  wie  ebenfalls  bekannt, 
alle  Mittel  der  iiariiionischen  Figuratioo  ,  der  Vorfalls-  und  Durch- 
gaugsgestalten  und  des  Rhythmus,  die  uns  alle  schon  vertraut  wor- 
den.  —  Man  bemerkt  jetzt,  dass  die  Theil  I,  S.  442  zu  No.  59S 
angestellten  Uebungen  nichts  anders  als  Variationen  der  OherstioiBie 
oder  Begleitung  und  des  Rhythmus  ^pwe??en  sind. 

Die  V^eränderung  des  Tonics  c  h  1  c  c  h  i  s  besteht ,  wie  man 
schon  errälh ,  darin,  dass  ein  Durthema  in  die  Molltonart,  —  und 
umgekfhrt  ein  Mollthema  in  die  üurlonart  [und  zwar  in  der  Regel 
derselben  Tonstiife  übertragen  wird,  im  erstem  Falle  hiess 
die  UeberiraguQg  iu  früherer  Kunstsprache 

im  ietztern  aber 

Magffiore; 

Ausdrücke,  die  jetzt  meist  [und  mit  Recht  als  unnölbig)  beseitigt 
sind,  die  übrigens  öfters  auch  da  gebraacbl  wurden,  wo  ein  andres 
Tonstück  in  anderm  Tongeseblecht  folgte«  z*  B.  ein  Trio  in  Moll 
«uf  eine  Menuett  u.  8.  w.  in  Dur,  und  umgekehrt. 

Auch  die  Aenderungen  dea  Rhytkmns  sind  uoi  TielfiHtig  be- 
kannt. Schon  zu  Anfang  in  der  Elementarlebre  haben  wir  aus 
zweitbeiligem  drei-  und  vierlheiligen  Takt  gemacht,  weiterhin  auch 
daa  Verhaltttias  der  einzelnen  Melodiepunkte  geHndert«  s.  B.  dieseo 
Rhytbi 


38 


Tb.  1,  S.  445  iu  No.  013  und  6)1  80 


varittdert  und  benutzt.  Auch  bei  der  Ghoralfigination  aind  wir  aaf 
dergleichen  Wege  geführt  worden. 
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IKe  bisher  beiei^iieteo  Wfl|^  der  Veriederniig  wollen  wir 
(m  Ermngdeng  dm  benem  Nanens) 

die  Pormal*VariatioD 

Bcooen. 

Mit  den  Aenderungen  der  Hunstform  des  Themars,  die  oben 
(S.  5Sj  zuleUt  aufgeführt  sind,  und  die  wir  die 

Karakler- Variation 
ueimeo  wollen,  sind  die  Lniwandlungen  der  Form  dtis  Theiua's  in 
verscbiedne  andre  KunsUormen  bezeichnet,  die  Verwandlung  der 
unbestimmten  Liedlünn  in  die  Formen  des  Marsches ,  eines  Tanzes, 
in  die  später  zur  Uebung  Ivonimenden  Hundo-  and  Sonalenform,  in 
die  polyphon*  II  Formen  der  Figuration,  des  Kanons  und  der  Fuge. 
Alles  dies  wird ,  soweit  es  noch  erfoderh'ch,  in  dem  siebenten  Ah- 
scboitle  zur  Ausübung  kommen,  worauf  im  achten  Abschnitte  die 
ZnaafliiDenordnung  des  Themars  und  der  Variationen,  also 

C«  He  Kanttfirm  $elk$t 
IB  ihrer  Ganzheit  zur  Betrachtung  zu  ziehen  sein  wird. 


Sedister  Abschnitt. 

Die  Formal- Variation* 

Wir  haben  bereits  im  vorigeo  Abtebnitt  aogedeulely  deas  noler 
dieteni  Ansdrack  alle  Verändern  n^m  eines  Themata  tnsaDiiieDge- 
fittst  seio  aoUfcn,  bei  denen  die  Absicht  des  Toeaetsers  zunächst 
anf  melodiaebe,  bamumiaebe,  rbytbnüsebe  Motive  nod  ihre  Doreb- 
fibruDg  gerichtet  iat,  wogegen  der  Name  der  Karakter- Variation 
die  Vefanderongea  der  dem  Tbena  tvapriittgUeb  eignen  Rnnstform 
beieiebnet«  Daas  diese,  in  Ermangelnng  treffenderer,  gewäblten 
Anadrncke  nicht  acbarf  beseiebnen,  dasa  die  sogenannte  tbmieUe 
Variation  anch  n«  karakteriatiacber  Umwandlnag  gedeihen  kann,  — 
oder  vielmehr  niemals  anders  snr  Anafnbrung  luimmen  sollte,  und 
daas  umgekehrt  gar  oft  dia  Konstform  luirakterioa  verwandelt  wor- 
den ist  nnd  noch  werden  wird,  sei  sogleich  zugestanden.  Wenn 
indesa  jene  unznlinglieben  Namen  nur  dazn  dienen,  den  reichen 
Stoff  ubersiebtlicher  anaeinander  an  halten,  so  wird  man  sie  sich 
schon  eine  Weile  gefallen  lasaen  können. 

Was  nvn  die  formelle  Variation,  also  alle  Aendmngen,  die 
oben  (S.  58J  unter  1  bia  5  anfgesiblt  sind,  anlangt:  so  sind  uns 
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die  Mittel  und  Anleilmgen  bereits  in  deo  fribern  Lebrtbeileo  nher^ 
liefert  worden.  Wir  können  also  sofort  auf  die  Anwcodoiig  im 
Sinne  des  jelzigea  SUindpnnkls  iibeiigebn,  die  Komposiiioo  für  das 
Klavier  zeigen;  auch  haben  wir  nicht  nöthig,  uns  der  ohtm 
(S,  58)  zn  besserer  üebersicbt  des  Stoffs  getroffben  Eintheilaog  xa 
unterwerfen,  da  ans  alle  Einzelheiten  bekannt  sind.  Am  wenigsten 
wird  man  nach  der  hoffentlich  genügenden  Vorbereitung  hier  nocb- 
mals  formelle  Vollstlndigkeit  erwarten.  Wir  kSnnen  uns  an  einer 
Einfiihrung  in  die  neue  Aufgabe  wohl  befriedigen,  und  dieee  «oü 
sogleich  iu  praktischer  Weise  angeknüpft  werden. 

Fassen  wir  nusre  Aul^abf  ^^Icirh  (lurcli^'rnfViid  an.  Es  solfen 
aus  einem  einzigen  Thema  moj^lichst  viele  \  ariationen  gezog;en 
werden,  ohne  Hücksicht  darauf,  ob  es  angemessen  sein  könnte,  so 
viel  Variationen  als  eine  einzige  Komposition  zusammenzureihen. 
Dieses  Bedenken  wird  im  achleu  Abschnitt  erwogen  werden;  hier 
wiegt  der  Zweck  der  Darstellung  und  ijebung  vor.  Daher  wollen 
wir  selbst  unbedeutendere  Veränderungen  nicht  verschmäbn»  wenn 
sie  nur  irgend  eine  lehrreiche  Seile  bieten. 

In  Rücksiebt  auf  den  Raum  bilden  wir  (in  Widersprueb  mit 
dem  S.  55  ausgesprochnen  Rath)  ein  sehr  kurzes  Tbema  von 
acht  Takten»  behalten  uns  aber  dessen  Erweitemng  nach  bekannten 
Grundsätzen  (Tb.  II,  S.  27)  vor.  Dem  Jünger  ratben  wir  Glei- 

ches,  damit  es  ihm  ohne  zu  grosse  Beschwer  möglich  sei,  die  Auf- 
gabe reich  zu  lösen  Allerdings  werden  wir  aber  die  nachlhciligen 
Folgen  zu  grosser  Kürze  oft  zu  empliüdcu  und ,  su  gut  es  gebn 
will,  zu  üb  (TW  luden  haben. 

Bedingung  für  Thema  und  Variationen  ist,  dass  sie  dem  In- 
strument gemäss  dargestellt  seien.  Hiermit  gewinnen  wir  Anla<;s, 
densfllx  n  Grundgedanken  vielftillig  dem  Instrument  anzupassen,  oder, 
umgekehrt,  dieses  in  mannigtHhigen  Darstellungen  und  Ausdrucks- 
weisen  desselben  Grundgedankens  zu  üben. 

Jede  Variation  gilt  als  AuFgabe»  ein  besondres  Motiv  dnrcbzn- 
IShren,  für  Thema  und  Instrument  su  benutzen.  Daher 
haben  wir  an  jedem  Motiv  so  fest  zu  halten,  als  der  angemessene 
Gang  des  Ganzen  gestattet.  Dies  verspricht  Einheit  und  Karakler 
jedes  einzelnen  Satzes,  und  zugleich,  weil  wir  treu  und  sparssm 
haushalten,  grossem  Reicbthnm  für  das  Ganze.  —  Später  werden 
wir  allerdings  Anlass  haben,  hiervon  abzuweichen. 

Dies-- 


*  Die  fliMfeiii  Sekiler  XtHksten  htben  desiMlbett  t»ftert  basdert  «od 
nähr  VariadgDea  so  ein  «ad  deufelbea  Tbeaa  vorz«f«f t. 
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einfaches  Tiiena*  Wir  wollen  nochmals  Erweilenug  des* 
fdben  vorMialteD,  wenn  es  bisweilen  nicht  Spielranm  genuf^  bie- 
iel;  sie  kdnnle  sieh  doreh  eine  mittels  Tragschlnsses  oder  nnvoll- 
kiBimer  VoUsiehnng  des  Schlosses  «ngehSngte  Wiederholoog  des 
ÜMpteoneats,  s.  B.  in  dieser  Weise  von  Takt  7  an  machen: 


(Takt  7.) 


J3 


V  7 


^5 


r 


Dass  dies  Thema  keins  von  den  bedeutenden  oder  besonders 
auiehenden  ist,  mag  uns  eher  lieh  als  niederschlagend  sein;  nm 
M  grSssem  Spieinmm  hat  nnsre  üebnng. 

Allein  bsben  wir  es  angemessen  dargestellt?  Es  scheint 
N.  Die  Melodie  liegt  in  der  klangvollem  nnd  dabei  hellem  Region 
in  lastmments,  die  am  geeignetsten  ist  zn  aosdracksvollem  Vor- 
tag derselben;  die  Begleitung  ist,  nm  die  einziehe  Melodie  nicht 
a  beeinträchtigen,  sehr  ruhig,  und  dabei  in  Rücksicht  auf  das  In- 
Mnaent  in  klangvollen  Lagen  dargestellt. 

Ehe  wir  an  die  Bearbeitung  gehn ,  führen  wir  das  Thema  auf 
seine  noch  einfachere  Grundlage  zurück ,  ohne  Rücksicht  auf  die 
Darstellung  am  Instrumente.    Es  wäre  diese: 


II  *f  A 
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Hier  sehn  wir  das  eigeoUiebe  Grundthems  und  das  Grundmo- 
tiv  desselben  («.)  im  Gegensttze  zu  mancbem,  soforüger  Abände- 
rung «nterworfnen  Zuge  der  ersten  Erfindoog.  Dies  ZnrSckgebn 
auf  das  Grundlhema  wird  uns  bebulflich  sein,  am  Wesenüiehea  des 
Tbeaui's  feslzubalten. 

Unsre  nächsten  Versuche  schliessen  sich  mehr  der  oben  ange- 
regten Frage,  wie  das  Thema  angemessen  darzustellen  sei?  an,  als 
dass  sie  sich  licfer  greifenden  Aenderungen  zuwendeten.  Man  kann 
sie,  zu  besserer  üebersicht,  unter  der  HubriJ^ 

1 .  DanieUungen  des  nemd^s 

zusammenfassen.  Doch  werden  wir  gleich  inne  werden,  dass  schon 
die  Absicht,  das  Thema  anders,  z.  B.  in  andrer  Tonregion  darzu- 
stellen, auch  innere  Veränderungen  nach  sich  zieht,  auch  hier  also 
die  Unterscheidung  nicht  streng  durchzuführen  ist,  woran  auch 
niebts  liegt. 

Wir  haben  die  obige  Darstellung  (No.  40,  41]  angemessai 
erachten  dürfen;  könnte  aber  das  Thema  nicht  auch  in  höherer 
Oktare  gegeben ,  der  Satz  No«  40  um  «no  Oktave  höher  gestellt 
werden? 

Das  Erstere  gewiss«  Aber  die  üebertraguog  von  No.  40  in 
die  höhere  Oktave  (ohne  Ablndenng)  wäre  eben  so  gewiss  nicht 
günstig ;  denn  in  der  böhem  Lage ,  bei  der  geringem  Scballkraft 
und  ENtner  der  böhem  IHanofortetöne,  wfirde  die  Begleitung  den  in 

No.  40  ihr  eignen  vollem  Klang  einbüssen.  Man  wörde  besser  ge- 
radezu darauf  verzichten  und  die  Darstellung  nach  dem  feinern  Klang 
der  hohem  Sailen,  —  etwa  in  solcher  Weise,  — 


richten*  In  diesem  Sinn  ist  hier  die  Melodie  für  die  feineni  hohen 
Töne,  Takt  3,  verebfiieht,  damit  der  Hängten  (/)  mhiger  und 
sichrer  wirken  könne ;  die  Auftaklnoten  (die  letzten  Achtel  g  Takt  2 

und  4  in  No.  40),  die  im  Thema  empfindungsvoll  erscheinen  kono* 
ten,  sind  hier  verfeinert,  eigentlich  ein  bloss  rhythmischer  Nach- 
schlag der  vorhergehenden  Schlussnoten  geworden.  Indem  sich  die 
Aufmerksamkeit  auf  sie  richtete,  wurden  sie  angeregt,  sich  et- 
was mehr  geltend  zu  machen,  sie  motivirten  sich  Takt  5  als  eigne 
Stimme,  und  hatten  im  folgenden  Takt  eine  Rückwirkung  auf  die 


« 
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Melodie  selber.  Das  Letztere  würde  als  neue  Wendung  wahrschein- 
lich weitere  Folgen  haben ;  der  Schluss  könnte  sich  so  — 

fesUlten. 

Vieles  Einzelne  darf  hier  und  im  Folgenden  der  Prüfung  des 
iäogers  überlassen  bleiben ;  dahin  gehört  die  wechselnde  Stimmzahl, 
lirr  Qaerstand  in  No.  43,  die  Oktavenfolge  in  No.  44,  und  Andres 
Dfbr. 

Die  vorliegende  Darstellung  wäre  nicht  zu  verwerfen;  sie  oder 
eine  ähnliche  Gestaltung  könnte  am  rechten  Orte  ganz  angemessen 
.ifto.  Allein 

der  Karakter  der  Höhe  des  Instruments 
ist  ao  ihr  nicht  befriedigt.  Die  hohen  Saiten  des  Pianoforte  haben 
(ioeo  bellen,  bei  guten  Exemplaren  glockcnartigen ,  oder  vielmehr 
^kcbeoartigen  Klang,  und  in  dieser  Eigenschaft  einen  freundlichen 
Reiz;  dagegen  sind  sie  für  sangvolle  Darstellung  weniger  geeignet. 
ht  günstigen  Klänge  sind  hier 


^Qtzt.  Die  Melodie  ist  mehrmals  geändert,  um  dem  hohen  g  als 
^11  bioausklingender  Quinte  oder  abschliessender  Oktave  rechte  Gel- 
tang zq  verschaffen ;  überhaupt  ist  das  Klingen  dem  Sanghafken 
vorgezogen,  und  dabei  zum  erstenmal  günstig  auf  die  Grundgestalt 
'fs  Thema's  (No.  42)  zurückgegangen.  —  Am  Schlüsse  wird  doch 
das  Melodische ,  als  das  innigere  Element  im  Gegensalz  zu  den 
lifligieeren  Akkordklängen  eingelenkt;  man  würde  vielleicht  so  — 


nEndfl  gehn. 
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Uebergang  %ur  Kompositton, 


Hier  war  es  das  Klingen,  und  unter  den  mitspielenden 

nen  das  hohe  das  als  Hauptsache  and  vor  dem  Melodischen 
geltend  gemacht,  dem  sogar  mehr  als  ein  Zug  aus  der  Melodie  des 
Thema's  aufgeopfert  wurde.  Könnte  nicht  derselbe  Zweck  und  na- 
mentlich derselbe  Ton  erhalten  werden  ohne  Aufopferung  der  Me— 
iodie?  —  Wir  versuchen  es  in  einer  neuen  Bearbeitung: 


47 


1 


Es3 


•V 


nrnr 


m 


Hier  schlägt  der  durchklingende  Ton  den  Melodietönen  nach  $ 
auch  jenes  e  der  Melodie  (Takt  3),  das  in  No.  45  dem  hellem 
Klingen  geopfert  wurde,  ist  beibehalten.  Durch  das  Ineinanderspie- 
len  beider  Oberstimmen  ist  lebhaftere  Bewegung  des  Ganzen  auge- 
regt, die  sich  Takt  2  und  4  Luft  zu  machen  sucht. 

Eine  neue  Gestalt  rufen  wir  durch  den  Vorsatz,  die  höbera 
Tonlagen  zu  einer  energischen  Darstellung  zu  benutzen,  hervor. 

AUolato. 


48 


3i 


Die  Melodie  sollte  in  der  Höhe ,  aber  stark  durchgeführt  wer- 
den. Folglich  mnsste  bei  der  Zartheit  der  hohen  T$ne  die  tiefere 
Oktave  helfen;  folglich  musslen  die  Zwischentöne  ans  No.  47  sieb 
verstärken  und  volle  Harmonie  werden;  —  und  so  hat  allerdings 
die  eine  beabsichtigte  Aenderong  Verwandlung  des  ganzen  Satzes 
nach  sich  gezogen. 

Wie  würde  sich  unser  Thema  in  tiefern  Oktaven  darstellen? — 
Die  tiefern  Tonlagen  haben  schwerem,  ernstem  Rarakter,  sind 
auch  vermöge  der  langsamem  Tonsehwingungen  oder  Tonentwieke- 
Inng  (Th.  I,  S.  141)  zu  langsamem  Portseh  reitungen  geneigt;  end- 
Ocb  müssen  in  tiefer  Harmonielage  die  Töne  sorgtaltig  auseinan- 
der gehalten  werden,  um  sich  nicht  bei  ihrer  grössern  und  langsa- 
mer vibrirenden  Scballmasse  zu  verwirren.  Es  wäre  daher  nicht 
rathsam,  unser  Thema,  wie  es  in  No.  40  aufgestellt  ist,  oder  eine 
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kt  boeblie^den  Variationen  ohne  Weiteres  nm  eine  oder  zwei 
6(li?rn  hiuabzusetzeii ;  Einiges  könnte  auch  da  passend  seiu, 
sdinrerlich  aber  Alles. 

Für  die  Darstellung  in  der  Tiefe  wünschen  wir  dem  Thema 
Ter  allem  mehr  Breite  und  Gewicht;  der  Zweivierteitakt  verwandle 
üch  in  DreivierteUakt. 

Dann  fällt  uiu,  iadem  wir  an  ernstere  und  gewichtigere 
DintelloDg  gebn»  zum  ersten  Mal  die  kleine  und  so  gar  einfache 
Gliederung'  [in  zwei  Abschnitte  von  zwei,  und  einen  grüssern  von 
ner  Takten,  der  aber  auch  das  Zweitaktmaass  durchfliblen  lisal) 
Meaklich  auf.  So  kleine  Maasse  sind,  wenn  anch  keineswegs  nn- 
kharfdliar  und  unzulässig«  doch  jedenfalls  ein  Hindemiss  gross- 
»ligerar  und  tieferer  Entwiekelung;  dem  Gefühl  hiervon  ist  es  bei* 
ancMSD»  dass  schon  in  No.  47  und  48  die  beidoi  ersten  Abschnitte 
flcb  ait  einander  zu  verschmelzen  strebten.  Unter  diesen  Rück- 
Mben  bildet  sieb  folgender  Salz ,  — 


GniT». 


f3£ 


r-i— 1— I- 


^  iiei  seinem  schwerem  Tongewicht  gern  noch  einen  Anhang  über 
^  liegen  bleibenden  (oder  viefmefar  rhythmisch  wiederholten)  To- 
oder  nochmalige  Rückkehr  auf  den  Gipfelpunkt  des  Satzes 
^^Mhohegf)  wünschen  Hesse.    Wurde  das  Letztere  gewählt,  so 
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mtote  man  jenen  Punkt ,  der  sebon  sweininl  gewirkt  hat,  wakr- 
scbeinlicb  noch  steigern)  es  wfirde  sich  statt  der  totsten  Noten  in 
No.  49  vielleicht  von  Takt  8  an  folgende  Melo^efweodung 

5I[E  AlTiil 

,,.  ^!--rt  ^  ^  


SO 


r — ta- 


rn 


 + — I — '^m- 


bilden 9  aüis  e-g-c  der  verlangende  Domioantakkord  mit  der  Sep- 
time in  der  Melodie  ergeben.  Die  Erfindung  eines  sehKessendea 
Anhangs  fiber  der  Tonika  bleibe  Jedem  überlassen. 

Bisher  haben  wir  das  Thema  bald  in  häherer,  bald  in  tieferer 
Region  dargestellt.  Liesse  sich  dies  nicht  in  einegi  einzigen  Satxe 
vereinen?  —  Wir  benutzen  dazu  die  breitere  Darstellung  in  No.  49. 


^  Adagio. 


51  < 


ptsante : 


^  .  (lüice 


 #j  — • — T   g*.  -t— 1 


5  


= — r    '  r 


Es  wäre  dies  ein  zusammenfiissendcr  Safz,  der  am  Schluss 
einer  grössern  Fol^e  oder  Enlwickeluiig  seine  Stelle  fand'.  In  die- 
sem Sinne,  der  sich  aiirh  schon  in  dem  Hindurchgehn  dureb  drei 
verschiednc  Tonregioncn  kundgichl,  bedurfle  er  grösserer  Breilß 
der  EolfailUAg)  und  dies  hat  sich  nicbl  nur  in  der  breitern  TiÜ- 
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art,  die  wir  gewählt,  sondern  auch  in  dem  grossen  GcwiclU  jjcllciid 
»emachf ,  das  dem  Gipfelpunkt  des  Satzes  dem  Ton  g  aus  Takt  5 
in  No.  40;  beigelegt  wird.  Dies  zieht  sogleich  weitere  Ausführung 
der  letzten  Takte  nach  sich  ;  man  fühlt,  dass  der  Satz  oben  noch 
nirfit  schlussreif  ist,  dass  die  Takte  5  bis  S  oder  9  noch  befriedi- 
gende Lösung  erwarten. 

Zu  diesem  gauzeu  weit  aiugeiegteo  luhall  bedurfte  es  zulelzl 
oocb  fioes  festen  Einigungsmotivs ;  die  Eiuheil  des  Inhalts  schien 
kiir  okbi  genügend,  da  er  noch  nicht  das  Durchwandern  der  drei 
OkUfen  nolivirL  Hier  kam  dqd  das  (achcm  in  No.  49  angeregte) 
Busaotiv 


52 


iE 


a  ftatten,  das  sich  Takt  3,  5,  7  wiederholt,  Takt  6  und  S  wenig- 
ilais  andentel  and  überall  auf  den  gemeinschaftlichen  Bindeton  G 
hbweiset.  Nun  erscheint  das  Tonspiei  durch  alle  Oktaven  als 
14one  Enifallottg  aus  diesem  festen  Grande. 

Daher  könnte  der  Portgang  des  Satzes  wohl  so 


'^-Lj    iJJ  LÜ 


LJ  . 


III  III 


t=l  r'-=^-tz^|-:|=;-^::=j^  H-^^-H  1-  = 

erfolgen,  so  dass  jener  bisher  als  Grundlage  anschlagende  Haltelon 
jrtzl  in  den  mittlem  Lagen  (in  rhslhmischer  Figiirirung)  fortwirkte, 
die  Melodie  mit  der  ihr  fester  anschliessenden  ßogleilun^^  durch  die 
TPfschiedncn  Tonrej^ionen  herdurchschweble  und  in  jenem  Halteton 
die  einigende  Mitte  fand'.  VV'ie  sich  das  im  nächsten  Takte,  wo 
4ie  Melodielage  mit  der  Lage  des  Halletons  zusammentrifil ,  forl- 
nrf  zu  Ende  führen  liesse,  mag  Jeder  versuchen. 

Soviel  über  die  erste  Reihe  der  Variationen,  die  —  wie  sieb 
V«  idbsl  Yerslehi  —  hier  im  Mindesten  nicht  erschöpft  ist  oder 
^böpft  werden  sollte.  Passen  wir  das  bisher  von  No.  43  an 
Bitwiekelte  in  Einem  Ueberi»licke  zusammen,  so  ergeben  sich  fol- 
gnde  Resolute. 

t       1)  Die  vorherrschende  Absicht  war,  dsss  Alles  dem  Insirn- 
ment  angemessen  heraustrete;  ohne  diesen  durchgehen- 
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üeifergang  fsur  Bompostihn,  ^ 

den  Zweck  würde  es  kaum  der  Beaehtang  wertb  ge- 
wesen sein»  denselben  Salz  in  versebiedoen  Oklavea 

aufzustellen. 

2)  Diese  Hanplaufgabe  konnte  —  schon  durch  blosse  V^er- 

selzunj;  in  verschiedne  Tonregioiien  —  mehrfach,  ja  viel- 
tallig  gelosel  werden.  So  eröffnet  sich  gleich  beim  Kin- 
Iritl  in  das  neue  Gebiet  die  Au.s>itlil  auf  eine  reiche 
Aerndte,  auf  unerschöpflich  zu  aeoDende  Erfolge. 

3)  Jede  Tonregion  des  Instruments  erwies  sich  von  einem 

besondem  Rarakter;  wir  können  auf  demselben  (wem 
auch  weniger  stark  ausgesprochen,  als  in  den  Singstim* 
men  und  einigen  andern  Organen)  die  Tenorlage «  — 
ungefähr  zwischen  dem  kleinen  und  eingesirichnen  ^ 
—  die  Diskanilage,  —  ungefähr  eine  OkUre  hltber,  — 
und  die  über  alle  Ge.s.ingregion  hinausgehenden,  mehr 
glöckchenarlig  ansprechenden  Tone  der  drei-  und  vier- 
geslrichnen  Oktave  unterscheiden. 

4)  Folglich  nahm  derselbe  6aU  in  den  verschicdnen  Ton- 

lagen auob  einen  andern,  von  diesen  molivirlen  Harakter 
an ;  er  erschien  rein  und  mild  in  der  Diskaolregion,  von 
dunklerer  Empfindung  und  ernsicrer  Stimmung  in  der 
Tenorlage,  fein»  bell  und  metallisch  klingend  in  den  ho- 
hen Oktaven. 

5)  Folglich  inusste  die  Behandlung  in  jeder  Tonregion  eine 

versciiiedfie  5  dieser  eigenlhiimliohe  sein.  Sie  bedurfte 
der  Feinheil  lür  die  feinen  Klänge  der  hohen  Oklavea 
(No.  43,  44),  und  dies  iiailc  auf  die  Melodie  selbst,  z.  B. 
auf  die  Sehhissweise  a,  (in  No.  43]  in  derselben,  sowie 
auf  den  spielendem  Ausgang  in  No.  44  Eiufluss.  Sie 
bedurfte  vieler  Töne  zu  votlerm  und  dabei  Itiftigerai 
Klang  in  der  Höhe  [No.  45)  und  grösserer  Breite  für 
die  langsamere  Entfaltung  in  der  Tiefe,  in  No.  49;  — 
und  was  dergleichen  weiter  theils  schon  erwähnt«  theils 
noch  zu  bemerken  ist. 

6)  Hier,  wie  frfiber,  haben  wir  gestrebt,  jedes  Motiv  fest- 

zuhalten ;  wir  haben  längst  und  vielfaltig  erkannt,  dass 
die  Kl  afi  der  Komposiiiun  nicht  in  der  Zahl  aneinander- 
gereihter Kiiitiille  und  im  iiinln  i  Hin xnden  Wechsel  der 
EojpliuduDg,  sondern  inngekelirt  in  einer  immer  treuem 
und  energischer  feslgehallnen  Vertiefung  in  den  einen 
Gedanken  oder  die  eine  Eni]  linduDg  beruht. 

7)  Dabei  haben  wir  uns  vom  Motiv  zu  entfernen  gewussy 

wo  der  Gesang  des  Satzes  es  föderier  so  sind  z.  B.  ia 
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No.  47  und  48  besondre  Wendurif^on  rathsam  gewesen, 
am  die  kurzen  Abschnitte  an  einander  zu  bringen. 
8)  Selbst  in  der  Entwickelung  der  verschiedncn  Variationen 
babcQ  wir  gern  an  denselben  Motiven  wieder  angeknüpft. 
So  hat  sich  das  in  No.  53  herrsciiend  \\  ruleude  g  schon 
iu  No.  47,    l'J   und  51  mehr  oder  weniger  gellend  ge- 
macht; das  Motiv  a.  ^No.  43}  wird  bedeutender  in  No.  49 
und  noch  mehr  in  No.  51*  und  5H;  der  erste  Bass- 
schrilt  in  No.  49  wird  zum  bedeutsamen  Motiv  (No.  52) 
in  No.  51.    IIierdiir<  h  wird  die  Entfallun»^  der  einzelnen 
Sätze  «zu  festerer  h>iiilt('!t  erhoben  und  die  ErÜnduugs- 
kraft  in  das  L'nendliclie  vervielfältigt, 
fliennit  ist  nun  die  Einweisung  des  Jüngers  in  die  neue  Auf- 
gabe wohl  genügend  zu  erachten;  wir  dürfen  uns  daher  von  hier 
ab  ao  flüchtigem  Winken  und  einzelneo  Beispielen ,  slali  volisläa- 
diger  Entwickeiung  vorwärts  bewegen. 

Die  bisherigen  Variationen  halten  znnädist  keinen  andern 
Zweck,  als  die  Darsteliang  des  Themars,  nnd  zwar  in  verscbiednen 
Tonregionen $  Alles,  was  sich  sonst  noch  einfand,  war  nur  lun  je- 
nes Zwecks  willen  da.  Eine  zweite  fieihe  von  Veränderangen  hat 
zn  ihrem  Ziel 

2.  die  harmonüeke  Begleitmi^, 

Wie  vielfältig  irgend  eine  Melodie  sich  liai inonisiien  lasse,  ist 
aus  dem  ersten  Tbeil  des  Lehrbuchs  bekannt.  Es  mag  vom  üeis- 
si^en  Jünger  noch  einmal  an  der  erwählten  Melodie  durcbgeöbl 
werden,  bedarf  aber  hier  keiner  nochmaligeo  Erörterung. 

Eben  so  wohlbekannt  ist  uns 

die  harmonische  Fignralion, 

mit  alle  den  Hälfs-  und  andern  Beitönen,  die  sieb  hier  (Tbi  1, 
S.  419]  einmischen  hdnnen. 


*  Diese  Variaüuu  eriooert  an  das  uoslerbliclie  Thcna ,  daü  tieetboveu 
ia  Mise«  frosseo  dar -Trio  (Op.  97}  tis  Andaote  vsriirt  [hat;  gleichwohl 
liegt  von  No.  40  her  an  Tage,  wie  naii  hier  aef  jeden  elBielneo  Zag  gekon* 

wmm  nod  dass  aa  oioe  absirhiiicbe  Both'hnun^  nichl  za  denken  tat. 

Wir  erkennea  bei  dieser  Gelegenheit »  wie  leicht  dieselbe  Gestai- 
tvag  bei  verscbiedoeD  TonselKero  hervortreten  kann ,  ohne  dass  der  eine  vom 
Werke  des  andern  dabei  Noliz  nimmt.  laicht  an  solchen  Eiiizelb«ik>u  ist  das 
Verdienst  oder  der,  Vorzug  der  Origioaliiat  eines  Werks  und  eines  Komponisieu 
I«  prSfea,  londora  aa  der  Elgeathfintiehkeit  der  Grondidee  asil  an  ihrer  go- 
treaea  and  folgereehlea  Dnrcblubrong.  Rhen  hier  irrt  das  Unheil  der  Halb- 
kenner am  hinflgtten  nnd  weiteaten  vom  Wege,  da  sie  wohl  Binselbeilen  xn 
merken  iinil  uiedrr  zh  erkennen,  nirlit  aber  nuf  «lie  liefere  Gniiididei'  zn 
driügeo  und  die  veriiunftgemnsse  Entwickeiung  im  Gauzen  eines  Werkes  xa 
verfolgen  nnd  su  dnrcbscbauen  wissen. 


Digitized  by  Google 


70  Uebergang  zur  Komposüion. 

Wolloi  wir  letztere  Form  als  Variatioii  anwenden «  so  kann 
das  in  nnsühligeo  Weisen  der  Tonfolge»  des  Riiyitimost  der  Ans- 
debnnag  n.  s.  w.  gescbehn,  muss  aber  wiedemm  der  Natar  des  Or- 
gans dorebaos  entsprechen.  Aneh  hier  ist  es  hliclist  ratbsam,  dass 
der  Jdoger  sich  vom  Einfachsten  folgerecht  nnd  in  mfigUchster  Fälle 
des  Geslaltens  vorwärts  bewege. 

WSr*  er  also  bei  dieser  Gestalt  angelangt. 


die  keineswegs  für  die  einfachste  und  erste  zu  achten ,  so  niiisste 
nach  irgend  einer  Richtung  hin  der  weitere  Fortschritt  gesucht  wer- 
den. Es  könnte  zunächst  das  untergeordnete  Verhallen  der  untern 
Stiinmeu  bemerkt  und  deren  Thcilnahme  an  der  Bewegung  der  zwei* 
ten  Siimme,  s.  B.  in  einer  von  diesen  Weisen 


sor  Aufgabe  werden.  Oder  man  könnte  die  Tonfolge  bereichern 
nnd  damit  bei|chlettnigen ; 
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oder,  —  weil  blosse  Vermehrung  und  Beschleunigung  der  Ton- 
am  wenigsten  in  der  harmonischen  Piguration  wahre  innre 
ßerficherung  isl,  die  Motive  mischen  und  der  Einförmigkeit  der 
Tonfolge,  die  jeder  harmonischen  Piguration  eigen  ist,  durch  die 
Kraft  des  Rhythmus  und  der  Modulation  abhelfen, 


Enersico. 


— ^  "jp — ^^^^^  —   '  — 's — 


i 


5=»: 


u.  n.  yir. 


hier  begonnen  ist.  Auch  dieser  Tonsatz  müsste  übrigens  durch 
Anhänge  oder  ähnliche  Mittel  erweitert  werden,  damit  die  Pülle  der 
Ausführung  dem  Inhalt  entspräche.  Auch  hier  wieder  wie  bei  jeder 
reichem  oder  lebhaftem  Erfindung  steht  die  Kürze  des  Themars 
bindernd  entgegen.  Obwohl  es ,  wie  wir  sehn ,  nicht  an  Mitteln 
fehlt,  günstigem  Raum  zu  gewinnen,  wird  man  doch  wohl  bemer- 
ken, dass  diese  Wiederholungen  u.  s.  w.  in  Bezug  auf  das  Thema 
ibo  den  Grundgehalt]  eben   nur  äusserlicb  nothwendig  gewordne 
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Lebergang  »ur  Komposition, 


Zusätze  sind,  und  dass  ein  gleich  ursprüiiglicli  in  genügender  Fülle 
aus^ebildelos  Thema  auch  die  Variationen  weil  grossarliger,  gleich- 
sam aus  Einem  lestrn  Stücke  gegossen,  hervortreten  lassen  würde.  — 
Schon  hier  haben  wir  zu  einer  weitern  Taktart  greifen  und  zu 
erweiterter  Konstruktion  rathen  müssen,  um  dem  breitem  und  ge- 
wichtigem Motiv  Kaum  zu  schaffen.  Je  weiter  wir  die  Motive 
ausdeboen,  desto  mehr  müssen  sich  auch  die  Räume  erweitern. 
Gelangten  wir  z.  B.  in  Folge  weiterer  harmonischer  Variationen 
anf  diese  Gestaltung,  — 


"i 


Brillaule.  Ip"^*^ 


forte 


dim. 


^^^^^^ 


• 

1'  .   

 =^ 

io  wäre  nicht  bloss  die  ursprüngliche  Taktarl  um  einen  Theil  er- 
weitert, sondern  jeder  Moment  der  Melodie,  wie  man  hier  ver- 
deutlicht sieht, 


-fl — f       ,       1  fr  -4 

Variation. 
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▼ergrtfssert;  —  es  wSre,  wenn  man  Takt  gegen  Takt  setzen  wollte, 
aus  dem  Zweivierteltakt  ein  Seebsrierteltakt  geworden.    Alte  diese 

Umge:>laliun^cn   und  Erweiteruügeo  der  Konstruktion  müssen  an* 
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dfr  frslen  Melodielebre  (Th.  I,  S.  37)  und  der  Lehre  von  der 
Lifdrorm  [Tb.  II,  S.  27)   einleuchtend  und  geläufig  sein. 

Dass  —  und  wie  sich  nun  zu  der  harmonischen  Figuration 
Vorhalle  (z.  B.  Takt  2  in  No.  58) ,  Durchgänge  u.  s.  w.  gesellen 
tod  orue  Motive  an  die  Hand  geben ,  bedarf  keines  nochmaligen 

M  weises. 

Mit  Hülfe  dieser  vereinten  Tongestalten  erschliesst  sich  eine 
mt  Reihe  von  V'eränderungen ,  die  wir  in  Erinnerung  an  frühere 
Arbeilen  (Tb.  II,  S.  108) 

'  3.  die  ßgurale  Begleitung 

oenncD.  Wie  einst  gegen  den  Choral  mit  einer  oder  meh- 
rem  Stimmen  figurirt  wurde ,  so  kann  es  jetzt  gegen  die  Melodie 
dfs  Tbema's  geschehn;  es  könnte  z.  B.   unsre  Melodie  in  dieser 

Weise  — 


darcbgeführt,  oder  die  Bewegung  in  eine  einzige  Stimme,  z.  B.  eine 
Millelslimme,  — 


74  ÜBbttgümg  zur  MampotUhn 


u.  s.  w. 
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P 


filtgl  wenleo«  BeUäiSg  ktt  in  diesen  Mdeo  PSHen  die  FigoralioD 
•neh  auf  die  Hiuptmelodie  EhiBess  getenerti  dit  Binfiiciiera  wäi« 
gewesen,  die  Melodie  nnverindert  beisnbehnllen. 

Hiemül  aber  haben  wir  ron  selbst  den  Uebergang  sn  der  letz- 
ten Reibe  formeller  VeränderuogeD  gefunden;  wir  wollen  sie  ab 

4.  dt'e  yariation  der  Melodie 
bezeichnen  und  nur  ein  einziges  Beispiel  davon  — 


«2 


geben.  Die  Mdbdie  (vielmebr  der  ersle  Absebnttl  derselben)  tritt 
snerst  in  der  Oberstimme  anf  und  wird  dann  in  der  ünterstimme  leno* 
risirend  wiederholt:  wahrscbeinlieb  wird  dieser  wiederholende  Wech- 
sel der  Stimmen  nun  zn  dem  «weiten  Abschnitte  der  Melodie ,  und 
so  femer«  wiederholt.  —  Hier  Ist  anf  Aendening  der  Melodie 
ausgegangen.  Dies  aber  siebt  sofort  auch  Aenderung  der  Begleiluug 
nach  sieh,  wie  yorher  in  No.  60  und  61  umgekehrt,  weil  —  von 
welcher  Absicht  auch  die  Komposition  ausgehe  —  Melodie  und  Be- 
gleitung nolhwendig  zur  Einigung  streben. 

Nur  soviel  ist  nöthig,  um  in  die  verschiednen  Richtungen  for- 
meller Variation  einzuweisen;  das  Weitere  giebt  sich  nach  dem 
jetzt  und  früher  Erkannten  von  selbst.  Je  fleissiger  der  Jünger 
alle  Arten  von  V^arialioasmotiven  in  folgerechter  Enlwickelung  eines 
aus  dem  andern  aufsucht ,  je  stetiger  und  kunslmässiger  er  jedes 
nach  seiner  Richtung  verfolgt,  je  freier  er  bei  aller  Stetigkeit  der 
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föffli  uod  dem  Sinne  des  Ganzen  genugzulliun  suchl:  desto  rcklicr 
«in!  aueb  nach  dieser  Seile  hin  sein  Geist  und  sein  Kunstbesitz 
eiiporwacli&cn.  Diese  Richtung  seiner  Ausbildung  wird  aber,  wi« 
icbo  S.  53  TMr«ttsbemerkt,  nicbl  bloss  der  eigenÜicbeD  VariatioA* 
AM,  «ondeni  aueh  dea  beroratebenden  freiem  und  grtoern 
Fimeo  20  stallen  komoieo.  Ja,  er  wird  «eil  bald  überzeugen,  dass 
m  kxtk  sie  seibsl  in  den  polyphones  Auf^abeo  der  Fignralion  und 
h|e,  üe  seheinbar  so  weil  von  der  Variation  abliegen,  gefördert 
ni  ii  Erlndungskmfl  und  Freiheit  und  Leichtigkeit  der  PÜbmng; 
«ie  icBB  Oberhaupt  nach  nusrer  alten  Vorbersagung  (Th.  U,  8) 
leie  Rinstform  angebaut  oder  versäumt  werden  kann  ohne  ent- 
liteieo  günstige  oder  nachtheilige  Folge  fQr  alle  andern*. 


Siebenter  Abschnitt. 

■ 

Die  KaMüiter- Variation* 

Iliss  der  Attsdroek  Rarakter  hier  besonders  auf  die  Runst* 

Urm  bezogen  werden  soll,  in  der  man  ein  Thema  darstellt,  ist  be« 
wfs  S.  59  gesagt.    Sei  der  Ausdruck  auch  nicht  vollkoDimen  be- 
if^icboetid,  so  ist  er  doch  insofern  zu  rcchtrertigcii ,   als  die  Kunsl- 
rm  nnes  Salzes  der  allgemeinste  Ausdruck  seines  Inhalts,  mithin  » 

allgemeinste  Karakterzeichen  ist.  So  vcrschiediien  lülialtä  auch 
iiJf  Märsche,  oder  alle  Fugen  unter  «»inander  sind,  so  ist  doch  sclion 
dw  Erste  and  ^ächst-Enfscheidt mkJc  zur  liaraktcrisirung  eines  Satzes 
^fsaglf  weon  wir  aussprechen  können,  er  gebore  der  Marscbform  oder 
^  Figenform  an.  Er  ist  damit  von  einer  ganzen  Masse  andrer  Ton- 
Aicke  wesentlich  nnterscbiedcn. 

Ein  Varia tionentbema  ist,  wie  wir  S.  54  gesehn ,  eb  Uedför- 
SatSt  kann  aber  als  solcher  einer  bestimmten  angewandten 
Liettmi  angehören;  ein  Beispiel  zu  Letzterm  haben  wir  an  dem 
Walterthemn«  das  Beethoven  variirt  hat.  Abgesehn  nun  hiervon 
hviide  daraus  nur  folgen,  —  was  sich  von  seihst  versteht,  — 
■an  ein  solches  Thema  nicht  erst  in  diese  bestimmte  Form 
TtrvMdeln  könne]  hat  die  nichste  Reibe  von  Rarakter- Variationen 
ttnit 

1.  Uebertraguug  in  eine  angewandte  Licdloim 

itt  ibun. 

Hierzu  bedarf  es  keiner  Anleitung,  da  wir  schon  früher  und 
im  vorigen  Abschnitt  nns  geübt  haben,  eine  Liedform  in  die 

*  Hieru  der  Aob«Dg  B. 


i 
I 
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andre  überanführeo.  Bisher,  z.  B.  in  No.  61  imd  62  oder  57,  ist 
dies  nach  freier  Leone  geschehn;  scbon  hierbei  haben  wir  Melodie 
und  Taktart  geSnderU  Jetzt  Bau,  wie  sich  von  selbst  verstabt, 
die  Aenderung  dahin  gehn,  dem  Thema  die  wesentlichen  Züge  end 
Wendungen  der  neuen  Liedform,  die  man  sieh  zur  Angabe  gesetst, 
anfzuprägeu.  Sollte  unser  Thema  z.  B.  in  einen  Walzer  verwao- 
delt  werden,  so  miisste  es  Tor  allem  den  rhythmischen  Ban  den 
Walzers  in  dieser  — 


^  ■ 

oder  einer  gehallreichern  Gestalt  erhalten;  zugleich  müssle  es  — 
nach  dem  Herkommen  dieser  Form,  denn  nothwendig  ist  es  ihr  nicht 
—  zu  einem  zweitheiligen  Lied  erhoben  werden,  was  wir  ebeo- 
falls  scbon  (Th.  II,  S.  69)  gelernt  haben. 

Bei  dergleichen  Aufgaben  wird  nun  die  neue  Form  so  wichtig, 
dass  man  noch  weniger  eng  wie  sonst  an  das  Thema  gebondeo, 
dies  vielmehr  nur  der  erste  StofT  zu  einer  gewissermassen  neuen 
-  Komposition  bleibt.  Die  freieste  Verbraachong  der  Motive  ist  hier 
nicht  bloss  statthaft,  sondern  auch  nothwendig.  Der  vorige  Versuch 
eines  Walzers  ist  z.  B.  schon  wegen  der  Kürze  der  Melodie  niehl 
wohl  ausfiihrbnr;  man  miisste  der  Kantilene  durch  erweiterte  Aas- 
l^Dg  der  Motive  — 


erst  eine  genügende  Weite  geben.  In  ähnlicher  Weise  könnte  der 
geringen  nnd  engen  Melodie  der  Marscbkarakter  — 

FI«ro  e  TWac«* 


zugänglich  werden ;  es  ist,  wie  man  sieht,  das  erste  Motiv  dreimal 
auf  vcrschiednen  StuTen  wiederholt  und  dadurch  ein  rhythmische* 
Glied  von  zwei  Takten  gebildet  worden,  dem  sich  ein  gleich  langes 
(wahrscbeioiicb  mit  a-cü-e^g^  nach  DmoW  ausgehendes)  von  ab» 
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wachendem,  aber  naheliegendem  Inliall  anschliesseii  wird.   So  wür- 
det ans  den  zwei  ersten  Takten  des  Tbeaui's  (dem  Motiv  e,  </,  c) 
fier  Doppeitakte  —  aus  Zweiviertel*  Vierviertettakt  —  geworden 
iria;  die  nächsten  zwei  Takte  (das  Motiv  J\      d)  worden,  wahr- 
scbeinlicb  aof  der  Dominante,  gleiche  Ausführung  erfahren,  und  naeh 
diesen  zwei  Abschnitten  würde  aus  den  letzten  Takten  des  Themars 
I  Ii  gleicher  Erweiterung  —  also  auf  acht  Takte  —  der  Schtuss  des 
I  ersten  Theiles ,  wahrscheinlich  in  der  Dominante ,  gebildet.  Dann 
müsste  ein  zweiter  llieil  nach  bekaunlen  Grundsätzen  geschaffen 
werden;  er  könnte  auf  der  Dominante  oder  einem  fremdern  Tone 
z.  B.  der  Parallele  derselben,  iFmoll,  oder  —  da  der  Mollkarakter 
vielleicht  dem  hellen  Wesen  des  Hauptsalzes  nicht  entspricht  —  in 
I  der  Parallele  der  Loterdominanle)  mit  dem  umgekehrten  Motiv  auf- 
treten, — 


und  da  sich  in  der  ganzen  Breite  des  Hauptmotivs  oder  vielmehr 
ersten  Abschnitts  (von  vier  Takten)  festsetzen,  oder  in  enlschied- 
nerer  Weist;  (wie  hier  geschebnj  und  mit  schnellerer  oder  keckerer 
Modulation  vorschreiten*. 

Dergleichen  Cmgeslaltungen  sind  übrigens  so  oft  dagewesen, 
<las8  wir  sie  mit  diesem  Weni«i;en  für  abgelhan  erachten  und  zu  den 

2.  ü eher traguug en  in  eine  grössere  Form 
Ibrlscbreilen. 

Hiermit  sind  zunädisl  Kondo-  und  Sonatenformen  ge- 
meint, deren  nähere  Bekannlscliafl  wir  in  den  n)lgenden  Abiheilungen 
Bttcheu  werden.  Bis  dahin  miiss  ihre  Anwendung  auf  die  Variation 
onterbleiben,  und  wir  bemerken  nur  zur  ürientirung,  dass  in  beiden 
Formen  ein  (meist  liedförmiger  Hauptsatz  sich  mit  Gängen  und  an-- 
<ieni  Sätzea  zu  einem  Ganzen  verbindet.    Soli  nun  eine  dieser  For- 


*Wie  siDi  wir  muf  die  TonartMi  BmoW  mn4  Btdmr  geratheaT  —  Wir 

^*Hten  dm  Banpllon  der  letzten  Tonart  nnd  Harmonie  (g)  als  Med!  ante,  als 
f'iner  andern  Harmonie  und  Tonart  auf,   folgten  also  einem  altbekannten 

^annotiischen  Motiv  (Tli.  I,  S.  219)  zu  niodulatori.^chen  Zwecken.  Die  AufTas- 
des  letzten  Uaupttons  als  Quinte  hat  das  geringere  Resultat  einer  Modu- 

litini  ia  die  Unierdomioante.   Wohl  aber  kSaaea  wir  ongtkebrt  die  Ters 

C^^ate)  det  letslen  Alikordes  lam  Gmadton  erbel»en  nad  daiait  ia  dae  aeae 

'«■Mt,  I.  B.  von  g-M  aaeb  Bmoü  oder  IT  dar,  gelaafea. 
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inen  für  Variation  licniii/.t  \ver(lcn,  so  wird  das  Tlieiiia  zum  Haupt- 
salze der  neuen  F(m  jn  erhöht  u  und  das  Weitere  frei  (oder  aus  an- 
ders gewcndelen  Motiven  des  Hauptsatzesj  zugesetzt.  Weniger  ge- 
schickt und  darum  seilner  gebraacht  ist  übrigens  zu  solcher  Ver- 
wendung die  Sonalenform,  weil  diese  eigentlich  zwei  Hauptsätze 
(oder  gar  Hauptpartien)  hat,  nebst  mancherlei  Nebcnsätz<ii  tiad 
Gängen ,  mithin  das  Variaiionentbema  eine  nur  untergeordnete  Xle- 
deotung  behaupten  kann. 

Ebeutaiis  nur  obertlacbiich       einer  diiticn  Form,  die  wir 

V  a  ri  a  l i  on  e i\  I  i  n  a  l  e 
nennen  wollen,  zn  ^'edpüktn.  Sie  besieht  darin,  d.iss  (l;»s  Thnnt 
iu  mehrmaliger  Wie<ierhülung ,  einfach  oder  auf  maniii^t;i(  he  W  eise 
variirt  und  in  verschiednen  Tonarien  mittels  blosser  Motluiaiton  oder 
durch  verbindende  Gänge  zu  einem  grössern  Garizen  erhoben  wird. 
Bestimmtere  Ordnung  ist  hier  nicht  sichtbar;  vielmehr  gehört  ein 
solches  Toustück  in  die  Kategorie 

der  Phantasie 

(von  der  ebenfalls  weiterhin  die  Rede  sein  wird) ,  kann  aber  aneb 
von  den  bestimoitem  Formen  des  Rondo  u,  s«  w.  diese  oder  jene 
Wendung  eollehnen. 

Die  letzten  Formen  Inr  Variation  fassen  sieh  als 
3.  Umwandlungen  in  polyphone  Rnnstformen 
zusammen.   Das  liedförmige  Thema  soll  Stoff  geben  zu  polyphonem 
Satze. 

Denken  wir  zuerst  der  wichtigen  Fugen  form,  so  ist  klar, 
dass  das  Variationen -Thema  nun  Pugenthema  werden  soU» 
dass  aber  selten  oder  nie  ein  Variaiionentbema  dazu  sofort  und  ganx 
geeignet  ist.  Man  wird  sich  also  nur  an  einen  Theil  desselben 
(wahrscheinlich  die  ersten  Motive)  zu  halten  und  diesen  nach  den 
Erfodernissen  des  Fngeosatzes  umzubilden  und  zu  benutzen  haben. 
Unser  Thema  z.  B.  könnte  in  folgender  Weise 


verwandelt  und  —  bei  der  Buntheil  seiner  nnnmehngen  Gestalt  ^ 
in  einer  dreistimmigen  (oder  zweistimmigen)  Fughette  ausgefShft 
werden« 

In  dieser  Weise  hat  Beethoven  sein  in  No.  87  angefthrleh 
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Thema  in  der  vierundzwanzigsten  Variation  zu  einer  Fughelte  ver- 
wendet. Er  hall  von  demselben  nichts,  als  den  anfänglichen  Quar- 
ienschritt  und  die  Harmonie  diese  auch  nur  vorübergehend)  fest 
wm4  gewinnt  dieses  Thema  (vergl.  Tb.  II,  S.  323,  Ao.  478J, 

Andante.  j 


s 


das  vierstimmig  durchgerührt  und  mit  Hülfe  des  weitern  faus  No.  37 
nicht  ersichtlichen)  Inhalts  des  Variationenlhema's  zu  einem  Schluss 
auf  der  Dominante  geleitet  wird.  Den  zweiten  Theil  bildet  eine  neue 
Durcbfübroug  des  Themars  in  der  Verkehrung  und  Engi'übruug,  — 


>  r  rr  f-T^ 

b  f  r  t  r  r  ^ 

1 

— 7  f  r» 

der  Bass  und  zuletzt  das  Thema  in  rechter  Bewegung  folgen.  Da» 
Ganze  hat  die  Form  der  Marli'schen  fugirten  Giguen  (Th.  II,  S.  333), 
nur  in  einem  ganz  abweichenden  Sinn  angewendet;  stille  Heimlich- 
keit deckt  hier  das  Slimmgewebe  an  der  Stelle  des  sprühenden 
Humors  in  jenen  kleinen  Meisterstücken  Baches.  Aber  auch  hier 
ist  nicht  bloss  der  sinnige  Geist  des  Tondichters,  sondern  das  eigen- 
Ihämlicbe  Weben  und  Leben  der  Kunstfonn  auf  das  Glücklichste 
■od  Dankwertheste  belbätigt. 

Nochmais  moss  dem  neuem  Meister  dasselbe  Thema  Anlass  zm 
ehier  Doppelfilge  geben ,  in  der  zweiunddreissigsten  Variation ,  — 
übrigens  in  einer  fremden  Tonart,  Es  dar.  Der  Quarleuscbritt  und 
die  Wiederholung  des  MclodietoBS  geben  Stoff  für  das  erste  Sub- 
jekt, das  zweite  Subjekt  wird  frd  zugesetzt. 

Allecrn.  '; 


70 


0-9-»'» - 

t 

Dass  hier  mit  Aasnabme  der  ersten  drei  oder  vier  Töne  jede 
Hiadentong  auf  das  Thema  weggefallen,  ist  klar.  War'  es  Ab- 
sieht des  Komponisten,  dem  Thema  recht  gelrea  und  nahe  zu  b&e»- 
ben,  so  wurde  er  natürlich  dergleichen  weile  Abwdcbnngen  nn 
vermeiden,  —  folglich  die  Pu genform  ausznschliessen  haben.  Der 
bShere  Sinn  der  Varialionenform  ist  aber,  wie  wir  immer  deollielier 
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erkaDDt,  der:  ein  und  denselben  Grundgedanken  als  Grandlage 
oder  Stoff  in  den  mannigfachsten  Gestalten  und  Karakteren  ans* 
zubilden;  eben  dies  ist  hier  Beetlioven's  Zweck  und  Verdienst. 

Anschliessender  ist  in  den  uieistcu  Fällen  die  Form  des  Ka- 
nons, da  der  Kanon  eine  weiter  erstreckte  Melodie  zulässt,  als 
das  Fugenlheraa  sein  kann ,  —  ja  beliebig  weit  erstreckte  Fortfüh- 
rung gestaltet.  Daher  kann  bisweilen  die  ganze  Melodie  des  The- 
ma\s  kanonisch  durch  geführt  werden.  So  liegt  dem  unseru  in  seiner 
Grundgestalt  [Nu.  12]  oder  einer  Lmscbreibung,  z.  B. 


Amlantino.    * 


ti.  ••  yr. 

eine  kanonische  Durchführung  in  der  Unlcrquiule  oder  Oberquarle 
sehr  nahe ;  sie  geht  bis  zu  dem  Zeichen  7  in  der  anführenden 
Stimme  und  würde  freien  Abschluss  erfodern ,  könnte  auch  mit 
einem  gehenden  Buss  unterstützt  werden.  Eine  zweite  kanonische 
Durchfübruog  wäre  in  der  Unterquarte  und  Oberquinte,  wie  hier 
bei  a.  — 


ansnlegen,  ond  könnte,  wie  bei  spielmMssig  oder  durch  zugeMlsü 
SluBPMfi  barmonievoller  nnd  rhythmisch  belebter  werden. 

In  gleicher  Weise  hat  K.  M.  v.  Weber  in  seinen  Siebe» 
Verihideningen  auf  ein  Zigeunerlied**  das  ganze  sweitheilige  Theam 
IQ  einem  zweistimmigen  Kanon  in  der  ünterquinte  benutzt*;  er 
iSsst  das  Thema  ron  der  zweiten  Stimme,  die  einen  Takt  spXter 
eintritt,  Ton  für  Ton  nachsingen ,  so  dass  non  dieselbe  natürlich 
auch  einen  Takt  spSter  als  die  anfahrende  Stimme  sehliesst;  eine 

^  Tfe.  II,  S.  4ft3  des  Lekrkaehf. 
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Wrocke,  hier  aber  von  Weber  eben  so  geislreicb  als  sachgemiss 
benalBte  Porm. 

Ab  reiehsten  finden  wir  diese  Form  der  Variationen  in  den 
y^dreissig  Veränderungen  einer  Arie**  von  Seb.  Baeb*  ausge- 
benlet.  Hier  sind  seinem  anscbeinend  gar  nicbl  dazu  geeigneten, 
sdbon  wegen  seiner  Länge,  —  Kweimal  seehszehn  Takte,  —  dann 
wegen  seines  komplizirten  Inbalts  bedenklichen  Thema  (wir  geben 


nur  den  Anfanj^^.  neben  mancherlei  Nachahmungen,  einer  Fughette 
nod  andern  V^eränderungen ,  Kanons  im  Ciniclang  und  der  Oktave, 
in  der  Obersekunde,  ünlerlerz,  LInlerquarle  und  Oberquinte  {diese 
beiden  in  der  Verkehrung  antworiend),  in  der  Ubersexte  und  Ober- 
septime  abgewonnen. 

Die  Aasfü'hrung  dieser  Arbeit  war,  wie  man  schon  bei  einem 
Bück  auf  das  Thema  erräth,  nur  möglich,  indem  der  Meister  auf 
die  Grundlage  des  Themars 


••I 


T 


t 


-I  


I 


zurückging,  nnd,  an  dieser  festhaltend,  sich  die  freieste  Abweichung 
▼on  der  ursprünglichen  Kantilene  (No.  73)  erlaubte.  Dies  erkennt 
■an  gleich  im  ersten  Kanon,  in  der  dritten  Variation,  — 

Itt«  SHmine. 


7$1 


Oberstimmen  -  im  Einklang  nachahmen ,  und  ein  gehender 
Biss  sie  unterstStzt;  ans  jedem  Takte  der  Gnindlage  (No.  74)  ist 
hier  ein  halber  Takt  geworden.  Von  Ihnlicher  Beschaffenheit  ist 
4ie  fonfzehnle  Variation,  ein  Kanon  in  der  Quinte  und  Verkehrung,— 


*  Biaig«  VariatioMt  sind  fir  ein  Klarier  mit  t«rei  HaavaleB  g«Mbri6b«ii, 
M  aaeh  aaf  lattroneatea  mit  eia«n,  wie  die  heati|ee,  aotfiihrbar. 
Htrs .  Keap.-L.  ID.  4.  AnS.  ( 
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uud  die  reizende  achtzehnte  V^ariation,  ein  Kanon  in  der  Sexte, 
deren  Aufaug  sehou  Th.  II,  S.  454,  iSo.  658  angeführt  worden. 

Ueberau  blickt  das  Behagen  hervor,  mit  dem  der  alte  Meisler 
seine  Aufgabe  im  Sinn  jener  Zeil,  —  wie  Beelhoven  die  er- 
wählte ähnliche  im  Sinn  der  oosero,  —  aafgefasst  und  durchgeführt 
hat;  nebenbei  wird  man  ühernacht,  so  manche  Spielform  schon  hier 
(weoo  auch  mit  Zurückhaltung,  begränzter  als  niiser  Spiel  und  1a- 
stramenl  fodert)  za  finden ,  die  ein  Jahrhundert  später  nen  aofge- 
funden  wurde.  So  neigt  die  neunnndswansigsle  Variation  jenes 
Ineinandergreirett  der  Hände,  das  —  wahrscheinlich  ohne  Entleh- 
nung —  in  neuerer  Zeit  von  A.  E.  Muller  nnd  manchem  ihm 
Nachfolgenden  als  Motiv  benutzt  worden. 


Achter  AbschnitU 
Die  Kunstform  der  Variation. 

Dnsre  Maherigen  Betrachtungen  und  Vorübungen  betrafen  nur 
die  Einzelheiten  der  Runstfor«,  mit  der  wir  uns  bekannt  zn  maehca 

haJoen.  Nachdem  wir  die  wünschenswerlben  Eigenschaften  des  The- 
mars erwogen  und  uns  iu  der  Erfindung  und  Durchführung  der  ein* 
zelnen  Veränderungen  geübt  haben,  werden  wir  uns  leicht  über  die 
Kunstform  selbst  verständigen  und  sie  dann  künstlerisch  ao- 
wenden  können. 

So  viel  erhellt  schon  von  selber,  dass  die  rebiinj^en  der  vori- 
gen Abschnitte  wohl  dem  Lehrzweck ,  nicht  aber  einem  künstleri- 
schen entsprechen.   Da  wir  bei  jenen  üebungen  so  viel  wie  mög- 


Digitized  by  Google 


Kumtform  der  FariaHün* 


8$ 


Hell  auf  V^oiistäodigkeit  und  folgerechte  Eolwickelung  einer  Gestalt 
aus  der  andern  bedacht  waren:  so  mussten  unvermeidlich  viele 
Gestalten  hervortreten  (als  Beispiele  dienen  No.  54,  55,  56),  denen 
nar  ein  geringes  Interesse  eigen  sein  kann ;  andre  Gestalluogen, 
iut  vielleicht  für  sich  allein  anspricben,  konateo  es  nicht  wegea  Kn 
^nuitt  Aehnlichkeit  mit  andern,  neben  ihnen  auftretenden.  Schoo 
Jie  grosse  Ausdehnung  solcher  Arbeiten  macht  ihre  küosUerische  Wir- 
kung bedeoklicfay  da  man  nicht  holTeu  darf,  die  eigne  nod  fremde 
Tfaeilnahme  an  demselben  Grundgedanken  ununterbrochen  so  lan^e 
festzuhalten;  selbst  die  Muslerarbeiten  Beethove n*s  und  Bacb's 
wird  man  niebl  immer  in  ununterbrochner  Folge  sich  und  Andern 
darstellen  mögen. 

Pemer  haben  wir  bei  den  in  den  vorigen  Absehnitten  aoge- 
ordneten  Ueboogen  die  Form  und  das  Motiv  jeder  Variation  so 
stetig,  als  nur  die  kunstgemSsse  Entwickelung  des  Ganzen  irgend 
erlaubte,  festgehalten.  Auch  dies  ist  (wie  früher  in  der  Liedform 
und  bei  den  Figu  rattonen)  dem  Uebungszwecke  ganz  entsprechend^ 
wird  aber  oft  eine  gewisse  Leere,  oder  auch  Herbigkeit  und  Steif- 
heit nach  sich  ziehn,  wenn  das  Motiv  für  längere  Verfolgung  ent- 
weder zu  unbedeutend,  oder  auch  zu  eigensinnig  und  abgeschlossen 
ist.  Das  Erstere  wäre,  bei  weiter  Ausführung,  mit  dem  Motiv  in 
No.  56,  64  u.  a.,  das  Andre  vielleicht  schon  bei  dem  Motiv  von 
Xo.  57  der  P'all. 

Diese  und  ähnliche  Bemerkungen  leiten  uns  auf  gewisse 

iusserlicbe  Regeln, 
unter  deren  Schutz  wir  wenigstens  den  gröbern  MissstMnden  auszu* 
weiehen  hoffen  dürfen.  Allein  man  wird  schon  im  Voraus  darauf 
gcfassl  sein,  dass  hier  wie  anderswo  äusserliche  Rathschläge  für 
eine  so  von  innen  heraus  lebende  und  bedingte  Angelegenheit«  wie 
die  Kunst  ist,  nur  unzulänglich  und  swmfelhaft  aosfiiUen  mässen. 
Das  Hauptsächlichste  ist  wohl  Folgendes* 

Erstens  hatte  man  in  der  Ansdehnung  der  Komposition  Maassf 
man  trachte  nicht  so  viel  wie  möglich,  sondern  nur  Antheilwürdiges, 
—  und  von  diesem  auch  nur  Einiges,  lieber  zu  wenig  als  zu  viel, 
zu  geben. 

Zweitens  halle  man  an  der  folgerechten  Entwickelung  der 
verscbiednen  Sätze  aus  einander  nur  so  weit  fest,  als  daraus  keine 
Einförmigkeit  der  Gestalten  zu  befürchten  ist.  Wären  daher  die 
Motive  jN'o.  54,  55,  56,  58,  jedes  für  sich  betrachtet,  aoch  vom 
höchsten  Interesse:  so  würde  es  doch  unklug  sein,  sie  zu  känstle- 
rischer  Wirkung  nach  einander  abzuliaudclu.  Vielmehr  trachte  man, 
die  Reihe  stetiger  Entwit keinnjjen  da,  wo  sie  zu  cnniidcn  droht, 
iiureb  abweichende  GesLüllun^t-u  zu  unterbrecheui  das  Ganze  durch 
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den  Gegensatz  verschiedner  Bildungen  and  Karaktere  naDnigfaltiger 

und  anziehender  zu  machen. 

Drillens  wisse  man  bei  Motiven,  die  kein  zn  langes  Behar- 
ren ralhsam  machen,  oder  bei  Thematen  von  ungünstiger  Lünge 
oder  Konstruktion  selbst  innerhalb  der  einzelnen  Variationen  mit 
den  Moliveu  oder  der  VV^eise  ihrer  Benutzung  angemessen  zu  wech* 
sein.  — 

Die  UnzulauglichkciL  dieser  und  ähnlicher  äusserlicher  Regeln 
leuchtet  ein.  Doch  darf  ihre  BeUaihtung  und  einstweilige  Beobacli- 
lunf5,  bis  wir  uns  auf  einem  höhern  Slandpunkle  beIVsiigl  haben, 
nicht  verschnialil  werden;  ihre  günstige  Einwirkung  lässt  sieh  an 
den  Kompositionen  gar  vieler  zum  Theil  hochverehrungswiirdiger 
Künstler  gar  woiil  erkennen.  Wir  tragen  kein  Bedenken,  einen 
unsrer  grössten  Meisler,  W.  A.  Mozart,  als  vollwichtiges  Bei- 
spiel autzutühreu. 

Die  zahlreichen  Leistungen  desselben  in  der  Vaiiation  scheinen 
vüui  grössern  Publikum  bei  Seile  gelegt.  Unstreitig  ist  ein  Theil 
derselben  zu  sehr  irgend  einer  flüchtigen  Veranlassung  mi sprangen, 
als  dass  man  jenes  thatsächüche  ürtheil  ungerecht  finden  konnte ; 
auch  ist  eben  in  dieser  einfachen  Form  die  Entfaltung  reichern  und 
klangvollem  Spiels,  wie  es  unsre  Zeit  'S.  17)  mit  Recht  foderf, 
allzu  ungern  zu  missen.  Deniungeachtet  findet  sich  aucii  in  diesem 
Kreise  so  manclit  s  l'eine,  Anmulhige,  tiefer  Beseelte,  ja  oftmals  so 
enlschiedne  üeberiegenheil  des  Inhalts  vor  vielen  glänzenden  neuem 
Kompositionen:  dass  der  Kenner  gern  darauf  zurückkommt,  und 
weder  billigen  norh  fürchten  kann,  es  werde  auch  das  Gute  mit 
dem  Geringem  der  Vergessenheit  zum  Haube. 

Hier  nun,  auf  der  Gränze  zwischen  äusserlich  abgefertigteti 
und  solchen  Arbeilen,  in  denen  sich  schon  der  erweck tere  Geist  des 
Künstlers  gellend  macht,  kann  jene -äasseriiche  Angemesseohcit  am 
dealliebslen  beobacbtei  werden. 

Bei  mä.ssig  langeii  Thematen  meist  von  zweimal  acbl  Takteo) 
beicbrinkl  sich  Moxart  gern  und  klüglich  auf  die  Zahl  von  sechs 
bis  zwölf  Variationen,  selbst  da,  wo  er  sich  für  die  Lösung  der 
Aufgabe  mehr  als  gewöhnlich  angereizt  fühlt;  wie  z.  B.  in  den 
Z>dur-VariationeD,  die  das  Finale  der  fänften  Sonate  [des  ersten 
Breilkopf-Härlerschen  Hefts,  No.  5  der  neuen  Einzelausgabe)  biU 
den,  oder  in  den  (7 dar- Variationen  aaf  das  alle  Lied:  „Unser  dna- 
mer  Pöbel  meinl*^ 

Ueberau  findet  sich  eine  gewisse  Stetigkeit  der  fintwickelnng, 
die  meist  übereinstimmende  Schritte  maebt  und  sogar  äusserlich 
leicht  xa  bezeichnen  ist.  Die  einfachem  und  kenntlichem  Varia* 
lionen  gebn  voran,  die  bewegtem  oder  znsammengesetxtem  und 
entferntem  folgen;  sfMiter  fehlt  es  selten  an  einem  Adagio  mit  sehr 
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▼erzierler  Kaotilene  (auch  wohl  Minore),  MorauF  dann  ein  lebhafte- 
rer walzer-  oder  menuetlarliger  Salz  schlicsst. 

Mit  dieser  Sleligkeit  des  Fortschrillrs  gehl  die  Sorge  für  Ab- 
wechslung Hand  in  Hand;  auch  sie  ist  äusscriich  leichl  erkennbar. 
In  den  so  manches  Artige  enthaltenden  Variationen  auf  das  Lied : 
.,Jkf  rous  dirai-jp^  37ö7/m/^"*  vielleicht  am  deutlichsten.  In  der 
ersten  Variation  wird  das  Thema  wir  haben  es  mit  Buchstaben 
ibergcscbrieben]  in  der  Oberstimme  leicht  figurirt,  — 


worauf  iD  der  zweiten  Variation  eine  ähnliche  Figur  in  der  üuterstimme 

1  \^  ^       '  ! 
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als  BegleUttiig  za  anziebendemi  Gesang  der  OberstimmeD  wieder- 
kehrt. In  der  dritten  Variation  lasst  die  Oberstimme  das  Thema 
in  fivierer  harmonischer  Pignration  in  Achteltriolen;  dieselbe  Be- 
wegung wird  in  der  folgenden  von  der  Unterstimme  als  Begleitung 
benntzt.  Daraof  folgt  ein  artig  und  sinnig  weiter  gefiihrtes  Wech- 
sebpiel  beider  Stimmen,  — 


79 


nnd  naeh  zwei  bewegten  Variationen  für  die  Unter-  und  für  die 
Obentimme  ein  fein  empfendnes  Minore  mit  naehahmenden  Stim- 
aien,  und  ein  Shnlich  gestaltetes  munteres  Maggiore.  Eine  beweg- 
tere, auf  harmonische  Piguration  gegründete  Variation  regt  frische- 
res Leben  an,  worauf  ein  sinnig  und  zierlich  geführtes  Adagio  und 
on  spielvollerer  Satz  den  Beschloss  machen.  —  Das  Ganze  ist 
Toli  artiger  nnd  empfundner  Nfiancen,  was  sich  aus  den  obigen  An- 
deutungen (die  nur  den  Nachweis  der  Gestalten  bezwecken)  nicht 
weiter  entnehmen  ISsst**. 

Bei  andrer  Gelegenheit  dient  dem  iiberall,  im  Kleinen  wie  im 
Grossen  so  glücklich  berathnen  Meister  ein  Wechsel  der  Motive 

*  Heft  2  der  Breitkopf- Härtel*felett  GMaBBtaMgab«,  oeutea  Tbeaia 

(Xo.  t<  der  neaeo  Einzelausgabe). 

Aehiiliclx's  Verballeti  zeigt  sich  iti  deu  vierhändipcn  C dur-Variationeo 
m  achlea  Uefl  der  gesammelten  Werke  i,iu  ueuer  Ausgabe  aucb  eiuzeln  er- 
Khieaen). 
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oder  ihrer  Anwendung,  um,  besonders  bei  einfachen  Theuialen, 
Mannigtalti^^keit  in  die  Ausfuhrung  zu  bringen ,  ohne  die  Einheit 
des  Inhalts  zu  verlieren.  Dies  zeigt  sich  deutlich  in  den  ^/dur- 
Variationen ,  die  mit  ein  Paar  andern  Sätzen  als  Sonate  im  entea 
Hefte  der  gesammelten  Werke  abgedrackl  sind. 

Das  Thema  schliesst,  wie  schon  S.  56  gesagt  ist,  sowohl  des 
ersteOy  wie  den  zweiten  Theil  im  Hauptton,  und  setzt  beide  Vor- 
dersätze deutlich  und  gieicbmässig  auf  der  Dominante  ab)  onslrel« 
tig  eine  bedenktiche  Einförmigkeit  der  Konstruktion,  wenn  man  er> : 
wägt,  dass  dieselbe  sieb  dorch  alle  Variationen  wiederbolen  wiri 
Noch  ungünstiger  ersebeini  aber  endlieb  das  Thema  (so  anmnthig 
es  ausserdem  ist)  dadnreb,  dass  der  Inbalt  des  ersten  Vordersatzes 
sieh  fast  onverindert  —  mit  Ausnahme  der  für  die  RonstruklioD 
nöthigen  Abweichungen  —  im  Nachsatze  des  ersten  und  zweilM 
Theils  wiederholt. 

Was  nun  der  Grundlage  (dem  Thema)  an  Mannigfaltigkeit  ab- 
j^ing,  musste  der  Komponist  in  den  Variationen  durch  wechselreiche 
Anordnung  vergüten.  Das  durchgehende  Mittel  war  aber ,  die  Ab- 
schnitte des  Themars  zu  Wendepunkten  der  Variationen  zu  benutzen. 
So  wird  in  der  ersten  Variation  im  Vordersatze  des  ersten  Tbeili 
dieses  Motir  — 

AndttBle  gnslofto.      ^  h 

eis      (1      eis       ^         I  .  . 

«0  ^^g^^^!^~:-äfc-»^^i;3=r 


durchgeführt,  der  Nachsatz  aber  verweist  die  Sechszehntelbewegung 
in  den  Bass  und  nimmt  in  den  Oberstimmen  — 


81  ^iv^T--; 
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festere  Melodie ;  der  zweite  Theil  ergreift  wieder  das  mte  Motiv 
(No«  80),  zum  Sehlnss  aber  kehrt  das  andre  (No.  81)  wieder.  Ebea 
so  hat  in  der  zweiten  Variation  die  Oberstimme  das  melodiseh  ver- 
sierte Thema,  der  Bass  aber  harmonische  PiguratioB  in  Sechszeba- 
teltriolen  als  Begleitung;  beim  Nachsatz  öbemiromt  die  Oberstimsie 
die  Triolen  (und  in  ihnen  die  Melodie) ,  und  der  Bass  befestigt  io 
Achteln  die  Taktbewegung.  Im  zweiten  Theil  wechseln  beide  For- 
men genau  wieder,  wie  in  der  ersten  Variation.  Die  dritte  Varia- 
tion Minore)  bringt  die  Melodie  in  einer  fliessendeu  Secbszebulel* 
figuraliou,  unter  Secbszebolelbegleitung  des  Basses. 
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Hi«r  Wirde  Umkebniog  der  Pigeren  weoig  Erfolg  gehabt 
kbeo.;  Mozart  nntersoheidet  daher  die  Partien,  geeaa  wie  iti  den 

förigen  Variationen,  wenigstens  durch  Oktawerdoppelung  der  Ober- 
stimme im  Nachsatze  des  ersten  uud  am  Sclilussc  des  zweiten  Theils. 
lü  der  nächsten  Variation  war  der  gewohnt»'  Wechsel  gar  nicht 
raihsam ,  und  der  erste  Theil  wurde  eiuheitvoll  durcligeluhrt.  Doch 
Ihsl  CS  Mozart  uiciit  tiab^i  bewenden;  er  bildet  den  Vordersalz 
des  zweiten  Theils  ganz  abweichend,  ja  fremd,  —  und  kehrt  mil 
dem  NachsMiz  auf  das  ursprüngliche  Motiv  zurück.  Aehuliciiea 
Verbaileu  ist  auch  in  den  letzten  Variatioaea  zu  bemerken  • 

Solebe  Bebandlmigsweise  ist  nicbl  bloss  in  den  Mozar tischen, 
siedem  aneb  in  Haydn'scben,  in  den  frobem  Beethoven*seben 
md  nnzibligen  nenem  Variationen  bis  anf  diesen  Tag  za  beobacb- 

tn.    Sie  geht  so  einfach  ans  der  Natnr  der  Sache  hervor,  dass 

ixich  das  innerliche  Gesetz  unsrer  Kunslform  zunächst  auf  sie 
hinführt,  man  also  ;iuch  hier  in  der  Uebereinstimnuing  der  Meister 
oiehl  etwa  ein  Herkommen  (Th.  II,  S.  7),  sondern  die  Wirkung 
eiaes  allgemeinen  Vernunflgnindes  erkennt.  Herkommen,  lodle  Kegel, 
onfnichtbare  Manier  ist  nur  vorhanden,  wo  man  nicht  auf  den 
VerDonltgniBd  bat  dringen  wollen. 

Der  natÜrliebe  oder  vielmebr  kunstvernänfl^  Ursprung  unsrer 
Kanstform  ist  nümlieb  —  und  bierauf  leiten  alle  bisherigen  Betraeb- 
tuogeo  Qttd  Uebungen  hin  —  kein  andrer,  als 

liebevoller  Antheil  des  Komponisten  an  seinem 

Tbema, 

Md  zwar  an  einem  liedformigen  und  in  sieb  befriedigend 
«bgeseblossnen»  Sobon  einmal  beben  wir  uns  in  Tbemate  ver- 
tieft und  sie  zn  höherer  Geltung  erhoben;  das  war  in  der  Fugen- 
form ,  einigermassen  auch  in  den  Figural-  und  Nachahmungsformen 
der  Fall.  Allein  hier  war  das  Thema  keineswegs  i»  sich  befriedi- 
geod  abgeschlossen,  schon  an  sich  ein  Kanstwwk :  selbst  das  voll- 
kmiaieaste  Fugentbema  konnte  nicht  voilkommeii  betiiedigend,  kein 
selbständiges  Kunstwerk  prenannt  werden ,  weil  es  der  Harmonie 
lad  jeder  mehrseitigen  Entfaltung  entbehrte.  Daher  eben  regten 
jine  Tbemate  nothwendig  zu  polyphoner  Behandlung  an ;  es  traten 
fie  «nlnogs  fieblendes  Stimmen  herzn  nnd  wetteiferten  mit  der  ersten 
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und  unter  einander,  das  Thema  in  mannigfacheD  BeiiehaDgen 
zeigen  und  damit  ein  Kunstwerk  erst  zu  schaffen. 

Das  Thema  zu  Variationen  ist  ein  Lied ,  also  ein  in  sich  ab» 
geschlossnes  und  an  sich  ohne  Weiteres  befriedigendes  Kunstwerk. 
Wiefern  ein  solcher  schon  in  sich  vollkommner  Satz  sich  mit  an* 
derii  Sälzeu  und  Gangen  zu  einem  grössern  Ganzen  verbiniieu 
könne,  ist  theils  in  der  Lehre  von  der  Liedlorm  Ih.  11,  S.  27) 
gewiesen  worden,  und  wird  in  den  nächsten  Abiheilungen  noch 
weiter  zur  Spraclie  kommen.  Hier  aber,  in  der  Variatiouenforni, 
ist  es  das  Lied  an  sich  allein,  das  unsern  Anlheii  festhält. 

Der  nächste  Ausdruck  dieser  Theiltialiine  ist  ,  dass  wir  bei  ihm 
weilen,  dass  wir  das  lieb  gewonnene  Lied  wiederholen. 

Nun  aber  ist  es  psychologisch  unmöglich ,  lange  bei  der  blossen 
SViederholuug  zu  verweilen.  Unser  Anlheii  mag  sich  steigern  oder 
nachlassen  ,  so  kommen  wir  zu  der  beabsichliglen  Wiederiiolung  mit 
einer  rnidein  Sfimmung  heran,  war'  es  auch  nur  eine  gleicharlige, 
aber  cne-UMc  oder  gemiMnte.  Dann  aber  ist  bei  der  Regsamkeil 
unsers  geistigen  Lebens  inneres  Forl^sclireiteu ,  selbst  bei  äusserm 
Verweilen,  nolliwendig,  ja  unvermeidlich;  wir  werden  bei  demsel- 
ben Gegenstand  erst  allgemeiner,  dann  mehr  im  Einzelnen,  erst  an 
dieser  Seile  utid  diesen  Mumeuleu ,  dann  an  andern  theiiuehmen ; 
sogar  Freiridts  kann  seinen  Einfluss  äussern.  Und  wenn  wir  die- 
sem Wandel  utisers  innern  Lebens ,  während  es  auf  deu&elbeu  Ge- 
gensland  genchlet  bleibt.  Kaum  geben,  wie  Wahrheil  und  Natur 
verlangen,  so  werden  eben  aus  den  Wiederholungen,  die  uusre  Nei- 
gung uns  abverlangle,  Veränderungen. 

Es  versteht  sich  ,  dass  INeigung  und  lorlschreilende  Stimmung 
mit  ihren  Aeusseruugeu  nicht  Gegenstand  der  Lehre  und  L'ebung- 
sein  können.  Eben  so  deutlich  erkennt  man  aber  in  diesen  See- 
lenzuständen  den  Urgrund  der  Kunstform  und  aller  ihrer 
jlegelo  und  Uervorbringungen ,  die  wir  bislier  mehr  von  ausseo 
ber,  zttm  Zweck  der  Vorübung  und  äusserlicher  Orientirung  zu  um 
herangezogen  haheo}  and  nicht  weniger  haben  alle  AbweichuogeD 
vom  Rechten  keinen  andern  Grund ,  als  dass  wir  etwas  Andres  ge» 
thau,  als  Neigung  und  fortschreitende  Stimmung  verlangten, 
oder  dass  wir  nnsre  Erapfiadnag  nicht  so  weit  geläutert  und  erho- 
ben, unsre  Bildung  nicht  genugsam  gesteigert  haben,  nm  damit  dem 
Standpunkt  unsrer  Zeit  zu  entsprechen. 

Kaum  (möchte  sich  irgendwo  ein  edler  Bild  finden,  wie  Nei- 
gung und  Stimmung  sich  auf  das  Reinste  und  Bescheidenste  künst- 
lerisch ausgeprägt  haben,  als  in  den  Variationen,  die  Haydn  zn 
dem  von  ihm  gesungnen  Volksliede  Oesterreichs  geschrieben.  Das 
sanfte  Lied,  das  so  schön  die  Gemüthstüle  eines  giöekliehen,  der 
väteriiebeu  Herrschaft  kindlich  geweihten  Volks  aussprieht,  wird 
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▼OB  dea  vier  InslnimeDten*  sanft  und  erbebend  vorgelragen.  Dann 
ikmimmt  die  zweite  Violine  die  Melodie,  und  die  erste  umgiebt 
sie  schBtickeod  mit  einer  anmnlbigen  Begleitung;  dies  ist  die  erste 
VmattoB.  In  den  beiden  folgenden  Variationen  beben  erst  das 
fnloneell,  dann  die  Bratsebe  die  Melodie  und  die  andern  Instm- 
Mite  iignriren  dagegen.  In  der  vierten  nnd  letzten  Variation  ist 
Ii  Ifelodie  wieder  in  die  erste  Violine  znriiekgekebrt  nnd  wird 
Ivrb  bedentendere  Harmonie  und  einfache ,  aber  gefühlte  Wendun- 
<en  zu  höherer  Weihe  entzündet.  —  In  ähnlicher  Weise,  aber 
durchaus  heilerm  Sinn  hat  dieser  freudigste  und  heitersle  aller  Ton- 
^ifbler  in  der  tr  dur-Syiiiphonie**  ein  Thema  seiner  Arie  aus  den 
jahreszeiten,    Schon  schreitet  froh  der  Ackersmann*%  durchgeführt. 

Wenden  wir  uns  zu  den  Werken  für  unser  Instrument  zu- 
rück, so  ist  es  Beethoven,  der  V^oilender  der  Klaviermusik,  der 
iicb  mit  innigster  Hingebung  und  folglich  auch  im  höchsten  Sinn 
vd  Gelingen  der  Variation  gewidmet  hat.  Es  sei  hier  nicht  mehr 
fsn  seinen  frühem  Arbeiten,  eben  so  wenig  von  der  Verwendung 
■srer  Form  in  der  siebenten  und  neunten  Symphonie,  in  der 
Eieien,  in  dem  grossen  Üdnr-Trio  (Op.  97),  im  Septoor  und  Anderm 
ie  Bede,  sondern  nur  von  drei  besondem  Werken. 

Das  erste  ist  die  .^#dnr>Sonate  Op.  26,  deren  erster  Satz  ein 
Tbeaan  aut  Variationen  bildet.  BeilKufig  kann  die  ganze  Sonate» 
wie  bst  alle  Beethoven^seben,  als  Muster  sinnvoller,  vielseiti- 
fer,  wabrbafi  diehteriseber  Behandlung  des  Instruments  gelten.  — 
Das  Variaiionenthema  ist  ein  nicht  entlehntes,  sondern  aus  tiefer, 
sehnsDchtvoU  sich  steigernder  Empßnduug  hervorgetreten.  Dieser 
ionere  Sinn  belhütigt  sich  in  jeder  der  Variationen,  oder  vielmehr, 
er  schafi  sie.    Der  erste  Aufschritt  des  Themars,  es^asy  — 

AndMUtt. 


— 1 

1 

k-Äj — r — ^ 

vird,  in  solehem  Sinn  höher  beseelt ,  gleich  znm  Motiv  der  ersten 
Variation;  — 


*  lo  deai  rdor-Qiuirtett,  No.  1  der  TraotweiD'tebeo  Aoisabe. 
•*  No.  6  der  Breitkopf-HlrtePschea,  Ne.  3  der  Boek*seheo  PartEtar- 
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die  Empfindung  bestimmt,  verstärkt,  vermannigfacbt  sich  mit  jedem 
Schrille  mehr,  weoE  das  verlangende  Motiv  bald  immer  höher  em- 
pordringl,  bis  in  die  vierle  Oktave  vom  Anfang,  bald  schüchtero 
und  verschiossner  in  die  ursprüngUcbe  Region  zurücksinkt,  in  der 
xweilea  Variation  ist  Alles  in  Bewegung  aufgelöst,  das  Thema  im 
Tenofi  das  Emporstreben  noch  mächtiger  waltend.  Derselbe  Zug, 
aber  in  vergrämter  Stimmung,  bedingt  den  Gang  der  folgenden  Va- 
riation (Minore' ,  und  es  ist  eine  Folge  davon ,  dass  die  nächste 
Variation  (Maggiore]  milder  und  tröstend,  aber  nicht  festgestellt, 
«wischen  Höhe  und  Tiefe,  Aufsebwung  und  Zurücksinken  gleichsam 
schwankt.  Die  letzte  Variation  gieht  das  Thema,  zwischen  Dis- 
kant und  All  abwechselnd  vertheiil,  in  bewegter,  aber  doch  sichrerer 
Yl^eise,  nnd  schliesst  mit  wohltboend  süsser  Beschwichlignng.  Der 
tiefere  Sinn  des  Gänsen  und  namentlich  des  Schlusses  wurde  wobl 
nur  durch  einen  Hinblick  auf  die  folgenden  Sütze  der  Sonate  tu 
deuten  sein,  den  wir  uns  hier  versagen  müssen. 

Noch  ahgeschlossner  in  innrer  Binheit  sind  die  VariationeiB, 
die  den  Mitlelsatz  der  nnsterhlicben  FmolU  Sonate  (Op.  57)  bil- 
den*. Auch  ihr  Sinn  ist  nicht  anders,  als  ans  dem  Zusanunen- 
hang  des  ganzen  Tongedichts,  namentlich  aus  dem  vorangahendoB 
Satze,  tiefer  zu  erkennen.  Genug,  nach  gewaltigem  Sturm,  in  dem 
leidvolle  und  selige  Klange,  Leidenschaft  und  Ödes  Versinken  schei- 
nen voriibergeweht  zu  werden,  setzt  sieh  nun  in  leiser,  dunkler 
Tiefe,  höchst  zusammengehalten ^  verlangenvoll  wie  ein  ;Gchet  in 
tiefsler  Umfinsterung,  dM  Thema  lest.  Die  erste  Varialiea  wie- 
derholt es  nur  zagender, 


«5 


(Tliema.) 

Andante  cou  molo. 


Nu.  s.  w. 


I 


7-r  — 


e  dolce 
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die  Melodie  ist  gebrochen,  der  Bass  schleppt  zögernd,  aber  feslge- 
srlilossen  nach.  Tröstlicher,  in  milderer  Tonla;;e  und  sanft  bewes;^!, 
bring:t  die  folgende  V^ariation  den  «^^elösleiii  Gesang  und  führt  unniii- 
telbar  tn  die  dritte  über,  in  der  das  Thema  in  zarter,  feiner  Weise, 
wie  zu  Harfenbegleitung  — 


*  Ein  ähniicber  Satz,  aar  vm  miodivr  Bedeatanf ,  ist  da«  Andant«  der 

6'dar-Sooate  Op.  U. 
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Var.  2. 

^   ^  ^   

Uebergang  in  Var.  3. 
— -j  •  '  <  -j —  ■  V-m — 

r   -r  1 

p  sempre  leg. 

-j-^i  y  1  ■ 

t-^f — S-S-i 

1 

j  -1 

1 

ifltonirl  wird.  Mil  etwas  cm'eilerler  Ausfuhrung  leitet  dieser  Satz 
Mm  Thema  in  liefer  und  mittler  Lage,  in  erster  Einfachheit,  aber 
voQ  bewegtem  Motiven  angeregt,  zurück,  dann  aber  —  was  nicht 
weiter  hierher  gehört  —  in  das  unruhige,  mächtig  strebende  Finale 
der  Snnate  hinein.  Nirgends  mucbte  sieb  eine  so  eng  gcschlossne, 
so  durchaus  stetige,  an  den  [äusserlich  geiiominen)  einfachsten  Mo- 
tiven sich  gentigen  lassende  Enlwickelang  wiederfinden,  als  hier. 
Aas  tiefster  Verlassenheit  trostvoll  empoi^eflägelte ,  wieder  in  sich 
soniekkebrende  Andaebt 

Das  dritte  Werk,  das  hier,  wenn  auch  nnr  flächtig,  —  zur 
Anregung,  zur  Bindentung  auf  Höheres,  —  erwSbnt  werden  rnnss, 
in  das  Ploale  der  Cmoll  -  Sonate,  Op.  III.  Ein  lief  empfnndnes,  von 
zarter,  inniger  Wcbmnth  überfliessendes  Thema  wird  hier  in  höch- 
ster Stetigkeit,  aber  auf  das  Reichste  weiter  und  weiter  ausgeführt; 
beunruhigter,  dann  aninuthig  erregt  —  aber  in  den  elegischen  Grund- 
ton der  Stimmung  zurücksinkend,  neu  errauthigt  und  in  küfinom 
Schwünge  sich  aufraffend,  später  in  tiefster  Versunkenheit ;  —  wer 
wagte,  den  überreichen  geheimstverhüUten  Seeienbewegungen  über- 
allhin mit  Worten  zu  folgen!  — 


dürfen  diesen  Punkt,  mit  dem  sich  die  erste  Reihe  unsrer 
MiUbeilungen  und  üebnngen  abschliesst,  nicht  verlassen,  ohne  zweierlei 

Betraeh  tnngen 

anzustellen. 

Die  erste. 

L'eberblicken  wir  sämmtlicbe  Motive  der  Variationen  aus  der 
FawU-Snnale  (No.  85  und  86),  oder  die  der  .^#dur- Variationen 
«d  der  von  Mozart  aagefiibrlen :  so  noas,  zumal  bei  den  erstge- 
Hinten,  nuffiiUen,  dass  diese  Motive  weder  so  zahlreich,  noch  so 
opnlbönilicb  aasgebildet  erscheinen,  als  wir  naeh  den  VoHtbongen 
kt  vorigen  Absdiaitte  für  uns  selber  leicht  erreichbar  achten  dfirfen. 
Oass  hier  nickt  an  Dürftigkeit  der  Erfindung  oder  Ausbildung  ge- 
dacht werden  darf,  versteht  sieh  bei  dem  hohen  Namen  der  Meister 
Ton  selbst;  hat  doch  Beethoven  eben  in  der  Variationenform  das 
Tiefste  und  Eigenlhümlichste  geschaffen,  das  ihr  je  zu  Theil  ge- 
worden, und  gehören  doch  die  zuletzt  erwähnten  V^ariationen  zweien 
seioer  eigeothiimlichsten  und  mächtigsten  Werke  an. 
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Vebtrgang  sur  Komposition* 


Eben  hierin  erkennen  wir,  dass  ein  Höheres,  nls  das  Trach- 
ten nach  äusserm  Keichthum  oder  originalen  Einzelheiten  die  Mei- 
ster geleitet  hat,  dass  sie  treu  und  rein  der  Stimme  des  Herzens 
oder  der  Idee  ihres  Werks  gefolgt  sind,  und  eben  hierin  sich  und 
ihren  Beruf  am  höchsten  geehrt  habeo.  Sie  würden  aber  weder 
die  Krafi  noch  den  Math  dazu  Iiesessen  haben,  wenn  nicht  das 
redlichste  und  erfolgreiohsle  Streben  für  ihre  künstlerische  Ausbil- 
doog  vorangegangen  wäre  und  sie  in  den  Stand  und  das  Recht  ge- 
setzt hätte«  nur  der  innern  Stimme  sn  folgen.  Auch  ein  minder 
Ausgebildeter  hätte  gar  leicht  auf  Erfindungen,  wie  die  in  No.  66 
aufgewiesnen,  kommen  können.  Aber  in  dem  geheimen  Bewusstseia 
seiner  Beschränkung  würde  ihm  das  Gefondne,  weil  es  nicbtg 
hinter  sich  halle,  ungenügend,  trivial  erscheinen,  und  er  würde 
uuwiderslehlich  zu  Gesuchterm  hingetrieben  werden,  oder  an  defu 
für  ihn  Dürftigen  gefesselt  stehn  bleiben. 

Die  zweite. 

Hier  snm  erstenmal  ist  nicht  zu  umgehn  gewesen,  von  einen 
tiefem  Sinn»  der  Kunstwerken  inwohne,  Erwähnong  zu  thun. 

Dass  vielen  Kompositionen  tieferer  Sinn  als  blosses 
Tonspiel  oder  bloss  dunkles  Gefühl  inwohnt,  —  dssi 
viele  von  einer  mehr  oder  weniger  lichten  und  bestimmtea 
Idee  angeregt  und  aus  ihr  heraus  gebildet  sind:  sollte  fugUeh  nicht 
bestritten  werden,  da  alle  Heister  unsrer  Kunst  theils  in 
ihren  Werken  (und  zwar  in  ihren  hücbsten,  aus  der  reifsten  und 
kräftigsten  Periode  ihres  Schaffens),  theils  mit  ausdrücklichen  \\'or- 
ten  (la\r)i)  Zcugniss  ablegen,  und  man  wohl  kein  gülliger  Zeugniss 
erwarten  kann,  als  von  denen,  in  weichen  die  I\uusl  ihre  hörhsleu 
Lebensmomenle  erreicht,  die  selbst  nichts  atidri  s,  als  cinr  \  erkör- 
perung,  Individualisirung  der  allgemeinen  lümslidee  sind.  Bezwei- 
felt hat  die  Wirkliciikeit  eines  solchen  hohem  Geistes  in  der  Musik 
nur  deshalb  werden  können,  weil  diese  Kunst  am  weitesten  eol- 
fernl  ist  von  der  Fähigkeit  klarbeslimmlen  und  unzweideutigen  Aus- 
drucks, weil  in  ihr  der  Geist  in  seinem  innerlichen  Verhülltsein  ao4 
Geheimniss  lebt,  und  weil  derjenige  Beobachter,  dem  die  innerste 
Idee  des  Kunstwerks  entschlüpfl  oder  ganz  verborgen  bleibt,  an  den 
mannigfachen  Aeusserungen  für  Sinn  und  Gefühl  noch  einen  so 
überreichen  Inhalt  empfangt,  dass  er  sich  trüsten  und  mit  einigem 
Schein  der  Wahrheit  überreden  kann,  das  sei  schon  der  ganze  In* 
hall  des  Werks. 

üas  Dasein  eines  solchen  tiefern  Inhalts  unsrer  Kunst  dci» 
Jünger  verhehlen  wollen,  wär'  ein  eben  so  unbefugtes  als  unaus- 
führbares Unternehmen ;  die  Werke  und  W orte  der  Meisler  uud 


Kunsljorin  der  Variation, 
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hiiher  oder  spater  die  eigne  Ahnung  der  nach  dieser  Seite  Beruf- 
nen zeugen  za  lanL 

Allein  die  weitere  Erörterung  gehört  nicht  der  Kompositions- 
lehre zu,  sondern  muss  der  Musikwissenschalt*  vorbehalten  blei- 
Leo,  und  zwar  deswegen,   weil  die  Entstehung  0(ier  Bildung  der 
Ueen  v\M  Gemülhzuslände  und  deren  Darstellung  in  Kunstwerken  nicht 
Gcgeu^sland  der  Lehre  und  Lebung  sein   können.     Jener  geistige 
Inhalt  kann  nicht  gegeben  und  gesucht  werden,  sondern  nur  aus 
dem  Gcsainmlleben  hervorlrclcn  \  ihn  und  seine  Ausgeburt  in  Tö- 
nen haben  wir  nur  aU  höhere  Gabe  zu  empfangen.    Und  wenn  in 
der  That  bisweilen  die  anregende  Idee  einem  Künstler  von  aussen 
gegeben  worden :  so  konnte   sie  sicherlich  nur  Leben  gewinnen, 
wenn  sie  verwandle  Gcistesrichlung  und  -Regung  bereits  vorfand  ; 
sie  koiinie  nur  wecken,  was  schluminemd  oder  traumhalt  wirklich 
schon  da  war. 

Schon  aus  diesem  Grunde  müssen  wir  dem  Jünger  sogar 
ausdrücklich  ralhen,  jenem  geis tigern  Gehalt  nicht 
will  kührlich  nachzustreben;  er  isl  seiner  Natur  nach  nicht 
oder  nur  ausnahmweist  von  unserm  freien  Willen  abhängig.  Eigen- 
wilii^^  aber  ergriffen  leitet  dieses  Trachten,  das  dann  ein  missver- 
slandi:;es  zu  nennen  is»t,  ;:;ar  leicht  ans  der  reinen  und  sichern  Sphäre 
unsrer  Kunst  in  Regionen,  wo  unmittelbar  und  durchaus  Musi- 
kalisches sich  fremden  Gei  s  t  e  s  b e  t h  ä t  igun  ge  n  anlehnt  und 
mit  iboen  zusammengefii  in  eine  neue  und  höhere  Einheit.  Hier 
droht  aber  dem  nicht  ganz  Durchgebildelen  und  Gekräftigten  die 
Gefahr,  an  seinem  musikalischen  Gehalt  einzubüssen,  ohne  des 
höhern  tbeilhaftig  zu  werden,  ja  diesen  zu  sucbeo,  wo  er  ia  der 
Thal  gar  nicht  zu  finden  ist. 

So  werden  wir  denn  auch  hier  von  der  Lehre  selbst  an  ein 
aber  alle  Lehre  und  Uebaog  binausliegendes  Höberes  ertnnert,  des- 
sen wir  uns  durch  die  gewissenhafteste  Bildang  wardig  mid  viel- 
leiebt  tbeiihafUg  zu  machen  haben**. 


•  BiaifM  ist  darüber  in  dar  Sehrifl  das  Verf.  „Die  alte  Haiiklahre  \m 

Streit  mit  oosrer  Zeil**  gesagt. 
Hiera«  der  Anbaof  C« 
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Die  kleinen  Bondofonuen. 

In  dpr  vorlierfi^ehendcn  Abllieilung  bähen  wir  den  Anfang  ge- 
nijicht  mit  den  Studien  des  Instrumeutalsatzes,  und  zwar  mit  dem 
Klavier.  Diese  Studien  wurden  unter  Anwendung  der  leichtesten 
Formen  angestellt,  solcher»  die  uns  dem  Wesen  oacb  schon  be- 
kannt waren. 

Auch  jetzt  bieü>ea  wir  bei  dem  Klavier;  aber  wir  wenden  uns 
zu  neuen  Formen,  —  und  zunächst  zur  Rondoform.  Diese  neaen 
Formen^  die  sich  bald  als  ZosanuBenstellungcn  älterer  einfacher  zu 
erkennen  geben  werden,  sind  so  wenig  wie  die  bisher  betrachteten 
dem  Klavier  ausscbliessHch  eigen.  Aber  sie  finden  bei  ihm  ihre 
leichteste  Anwendung,  und  ihre  Vorübung  wird  höhere  Instrumen- 
talstudien auf  das  Erwünschteste  erleichtern,  während  sie  selbst  in 
Hinsicht  ihrer  Anwendung  auf  das  Klavier  schon  in  den  Uebuogeii 
der  ersten  Abtheilung  genügende  Vorbereitung  finden.  —  Ans  dem 
letztern  Grunde  und  zur  Erspaning  des  Raumes  werden  wir  uns 
auch  oft  gestatten  dSrfen,  statt  aasgeliibrter  Sülzt  bloss  Kntwnrfe 
zn  geben. 

In  der  Variationenform  war  der  als  Thema  dienende  lied för- 
mige Satz  so  entschieden  Hauptsache,  dass  neben  ihm  gar 
nichts  Andres  Raum  fand,  alles  Weitere  nur  Verändemngen,  Zusätze 
n*  s*  w.  an  ihm  waren.  Insofern  waren  wir  mit  dem  ganzen 
Streben  wesentlich  nicht  über  das  Lied  btnansgekoromen ;  jede 
Variation  ist  im  Grunde  nichts  als  eine  modifizirte  Wiederholung 
des  Liedes. 

Wie  nun,  wenn  wir  6ber  des  Lied  hinaus  gebn  wollen? 
wenn  dasselbe,  das  uns  Thema  geworden,  gleiehwohl  nicht  voll- 
kommen befriedigt,  wir  noch  ein  Andres,  das  nieht  im  Liede  liegt, 
begehren?  — 

Dieser  Gedenke  leitet  auf  die  weiter  noch  bevorstehenden 
Formen. 

Jenes  Andre,  zu  dem  wir  uns  noch  nach  unaerm  Liedsatz, 
—  er  soll  nun,  in  Bezug  auf  seine  Bestimmung  als  Haupttheil  eines 
grossem  Ganzen, 

Hauptsatz 

heissen,  —  getrieben  fühlen,  kann  Gang  oder  Salzkette,  Satz  oder 
Periode  oder  Lied,  also  mit  einem  Worte 
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Gang  oder  Satz 

tdo,  uii(i  zwar  Beides  in  homophoner  oder  polyphoner  Weise. 

Lassen  wir  einem  vollkommen  abgcschlossnen  Liedsatz  einen 
andern  liir  sich  bestt  heiiden  ohne  innere  und  teste  \  erbindung  fol- 
gTD.  so  erhalten  wir  keiiH'  neue  Form,  sondern  nur  eine  Folge  ver- 
»clüedoer  au  einander  gereihter  Lied^atzc,  dergleichen  wir  schon  im 
zweiten  Theil  der  Lehre,  S.  79,  kenneu  gelernt.  Nene  Formen 
dagegen  entstebn,  wenn  verschiedne  Sätze,  oder  Sätze  und  Gänge 
sich  zu  einem  nicht  bloss  äusserlich  ajieioaodergestellten ,  sondern 
iaoerücb  zusammenhängenden,  festverbundnen  Ganzen  einigen. 

Die  Niiiur  und  Zahl  der  in  Verein  tretenden  Einzelheiten  und 
die  Weise  ihrer  Verwendiii)^  und  \  erkniipfung  begföndea  den  ün- 
Icrschi^'d  der  hier  entslehrnden  Formen. 

Zunächst  sind  zweierlei  Fälle  zu  uiilcrscheiden. 
Entweder  bleibt  jenfT  Liedsalz,  von  dem  wir  ausj^ehn.  allei- 
liiger  Hauptsatz,  ge|,'Pii  den  alles  VVeilerc  niii-  Nfbeiisachd 
ist.  und  der  daher  auch  seine  abgescblossne  Form  feslhiilt.  Oder  es 
tritt  iicbrii  den  einen  Hauptsatz  noch  ein  zweiter  oder  nocti  meh- 
rere mit  gleichen)  Antheil  und  Rechte,  weshnlh  denn  auch  die  im 
andern  Fall  abgescblossne  Form  sich  löst  und  ändert.  Die  erstere 
Reibe  von  Formen  £usen  wir  unter  dem  Namen 

Rondoform 

zusammen.  Einstweilen  denke  man  dabei  der  alten  Form  des 
ftondgesangs  {Bondeau}^  in  dem  ein  Einzelner,  oder  Einer  nach 
dem  Andern  einen  Vers  singt,  und  am  Schlüsse  jedes  Verses  der 
Chor  den  Refrain  wiederholt,  der  sich  mitbin  als  HanptsaU  gehend 
maeM. 

Das  NMhere  stellen  wir  gleich  mit  praktiseben  Versnoben  vor. 
Por  die  beiden  ersten  Rondoformen  setsen  wir  ohne  weitere  Er- 
kUrnng  (sie  folgt  im  dritten  Abschnitte  der  nächsten  Abtbeilung) 
ktif  dass  sie  im  langsamen  Zeitmaasse  dargestellt  werden 
tollen. 


Erster  Abschnitt. 
Die  erste  Rondoform. 

Wir  geba  ron  einem  Liedsatx  aus,  der  nun 

Hauptsatz 

werden,  mithin  —  wie  schon  der  Name  andeutet  —  noch  eine  wei- 
tere mnsikalisehe  Ergiessnng,  noeh  einen  Inhalt  ausser  ihm  selber 
ni€b  sieb  tiehn  soll. 


Digitized  by  Google 


Kieme  Hondojormen, 


Dies  kann  naturgemass  nur  der  Fall  sein,  wenn  der  Salz  selber 
in  sich  oder  im  Gemiilhe,  nach  der  Stimmung  oder  Erregung  des 
Komponisten  nicht  vollkommen  befriedigend  ist.  Denn  wäre  er  an 
und  für  sieh  genugthuend,  so  bedürfte  es  ja  keines  Weitergehns; 
▼ielmehr  wär*  alles  Fernere  öberfiäsngi  fo%lich  belästigend  und 
«törend. 

Woran  erkennen  wir  nun,  dass  ein  formell  voUkomnen  abge- 
seblossner  Sats  —  denn  das  ist  schon  dem  Knustnanen  nach  und 
ansdrueklieb  (S.  94)  Voranssetinng  —  doch  liir  sieh  noeb  nieht  be- 
friedige und  weitere  Entwiekelnng  ausserhalb  seiner  verlange?  — 

Da  hier  allein  von  innrer  Befriedigung  die  Rede  sein  ksao 
(denn  die  iasserliebe  liegt  aebon  in  der  formellen  Abrundong 
und  Ahsebliessung),  so  ist  fireilich  an  äusserliche  nnd  dämm  absolnl  be- 
stimmte Merkmale  nicht  zu  denken.  Wir  können  nur  aussprecheo: 
ein  Satz  ist  in  si<h  nicht  befriedigend,  wenn  er  eine  geistige 
Bewegung  bervonult,  der  er  selber  nicht  zu  genügen,  — 
—  wenn  er  einen  Inhalt  anregt,  den  er  innerhalb  seiner  nicht 
zu  erschöpfen  vermag. 

Aber  selbst  diese  Bestimmung  ist  nicht  vollkommen  ausreicbfiid. 
Denn  da  jeder  geistige  Inhalt  einer  unermesstichen  Erweiterung  nach 
den  verschiedensten  Seiten  fähig  ist,  so  hängt  es  grossen theils  von 
der  Individualität  und  jedesmaligen  Stinimaog  ab,  wo  man  sich  be- 
gränzen  und  nach  welcher  Seite  man  sich  aasbreiten  will.  —  Diese 
Unrndglicbkeit  absoluter  Bestimmung  ist  aber  nicht  ein  Schade,  son- 
dern eine  Wohltbat;  denn  auf  ihr  beruht  die  Freiheit  der  Rnnsl, 
die  Möglichkeit  für  jeden  einseinen  Künstler,  sieh  in  seiner  Werse 
frei  und  eigenlhfimlich  zu  entfalten.  Auch  die  Lehre  bat  sich  nicht 
SU  beklagen.  Ihre  Aufgabe  ist  ja  keine  andre,  als  zur  Freiheit 
zu  führen,  alle  Wege  zu  ihr  zu  crölfnen.  — 

Cm  Raum  zu  sparen,  wählen  wir  einen  schon  Tli.  II,  S.  328 
unter  No.  483  gegebneu  Liedsatz.  Wir  nehmen  an,  er  sei  klavier- 
mässig  geschrieben  ^er  ist  allerdings  mehr  im  Sinne  dps  Orchestm 
gedacht,  und  wir  wrnien  die  Folgen  ii;«von  zu  tri^^f'n  finljenj,  und 
lenken  ihn  entweder,  etwa  vom  eitlen  Takt  an  in  dieser  Weise 


(oder  in  der  Tb.  II,  No.  485  angegebnen]  zum  Sehluss  im  HaupttoDi 
oder  behalten  ihn  vollständig  bei  nnd  geben  ihm  einen  zweiten  Theil. 
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Im  ersten  Fall  erscheint  es  ausser  Zweifel,  dass  der  gewichtige 
Inhalt  des  Salzes  in  dem  Räume  von  zwölf  oder  vierzehn  Takten 
sich  nicht  vollständig  ausgesprochen  hat.  Aber  auch  mit  dem  zwei- 
ten Theile  (den  wir  ohnehin  auf  das  Nöthigste  beschränkt  haben) 
werden  wir  uns  noch  nicht  in  der  angeregten  Stimmung  einheimisch 
und  befriedigt  finden.  Schon  der  gedrängte  Wechsel  von  zartem 
böhern  Stimmen  und  wieder  zutretendem  gewichtigerm  Bass  in  den 
letzten  Takten  ist  wenig  geeignet,  zu  voller  Ruhe  zu  führen. 

Diese  Iel5[!^ere  Wahrnehmung  könnte  reizen ,  dem  Schlüsse 
durch  einen  Anhang  grösser  Gewicht  und  durch  stetigeres  Weilen 
Rohe  und  Befriedigung  zu  geben.  Das  Motiv  a.  in  No.  8S  leitet 
auf  folgenden  Ausgang,  — 
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den  mao  Dach  der  Lehre  von  deo  Liedformeo  (Tb.  II,  S.  17)  leicht 
lud  sicher  wird  zu  Ende  fuhren  können. 

Jeder,  der  uns  bu  hierher  gefolgt  ist,  erkennt  sogleich,  dass 
mehr  als  eine  Molivining  des  Anhangs  möglich  gewesen  wäre,  dass 
auch  die  obige  auf  der  Form  des  Orgelpunkts  (Th.  1,  S.  239)  be- 
ruhende Weise  mit  einfachem,  im  Satze  selbst  liegendeo  Motiven 
bitte  ausgeführt  werden  können ,  während  das  Motiv  b,  in  No.  89 
nur  entferntere  Beziebong  auf  den  Hauptsats  bat.  Allein  man  wird 
gleichwohl  auch  ansern  An  bang  gelten  lassen  moisen«  JMacb  den 
mannigfachen  Regungen  im  Hauptsatz  und  im  Gegensatze  zu  dem 
rabenden  Basston  (mit  seinem  treibenden  Rbytbmos)  iat  lebhaftere, 
anfwallendere  Bewegung  wohl  motivirt. 

Indess  eben  dieser  Sinn«  dieses  neue  Element  fodert  nan  sein  , 
Recht;  es  will  gelten,  muss  sich  ausbreiten.  So  wird  denn  aas  ; 
dem  An  bang  mit  dem  wir  su  scbliessen  gedachten,  ' 

ein  Gang, 

oder  —  wenn  man  lieber  will  —  ein  gangarliger  Satx,  der  im  er-  ; 
sten  Takt  in  No.  89  anbebt  und  mit  dem  Eintritte  des  fSnften  scblies- 
sen wird.   Volle  Befriedigung  kann  dieser  Sals  schon  darum  nicht 
gewähren,  weil  er,  an  den  Orgelpunkt  geheftet,  keinen  vollkomm- 
nen  Scbluss  bat|  er  ist  eben  nur  aubtrebende  Bewegung  vom  Hal^  ^ 
teton  aus.   Daher  fodert  er  Fortführung,  oder  Wiederbolnng,  oder 
Gegensatx.   Im  letztem  Falle  wurde  die  Form  der  Periode  enl- 
stebn.   Allein  die  entscheidenden  Zfige  an  unsrer  neuen  Erfindung» 
sind  unstreitig  der  feslgebaltne  Basston  und  die  anfirtrebende  Bewe-  ! 
gung.  Beides  räth  statt  des  Gegensalzes  oder  der  Wiederboluig 
Portfiibrang  an,  die  wir  von  Takt  5  in  No.  89  so 


i»0 


setzen.  Jetzt,  nach  so  langem  Fortgang  und  so  bedeutender  Erbe- 
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bang  ist  noch  weniger  daran  zu  denken,  das  von  No.  89  her  Zu- 
geieizle  als  blossen  Anhang  zu  behandeln  und  damit  zu  schliessen ; 
es  beruhigt  dieser  Satz  nicht,  er  regt  vielmehr  durch  Neuheit  des 
hkaits  ttod  Bewegung  zu  weitem  Fortschritt  ag.  Auch  das  Satz- 
artige tritt  gegen  die  verbreiterte  und  gesteigerte  Bewegung  immer 
Mir  zoriiek  nnd  das  Gangartige  wird  vorberrsebend. 

Was  soll  nun  weiler  geschehn? 

Da  wir  schon  gewiss  sind,  nicht  schlicbsen  zu  können,  und  so 
liD^e  auf  einem  Ton  festgehalten  haben :  so  müssen  wir  Jetzt  fort- 
liickeD;  die  Modulation  muss  frei  und  beweglich  werden.  Dies 
in  das  firsle,  das  feststeht. 

Da  wir  das  neue  Motiy  {b»  in  No.  89)  ergriffen  nnd  sehen  zn 
wm  grössem  (c.  in  No  90)  ausgebildet  haben,  so  müssen  wir  aueh 
miehst  daran  festhalten;  voreiliger  Uebergang  zn  nenen  Motiven 
1^  zerstreuend.  Dies  ist  das  Zweite,  was  wir  erkenneui  — 
oi4  damit  ist  der  nächste  Inhalt,  das  Motiv  festgestellt. 

Oder  ist  dieses  Motiv  vielleicht  schon  erschöpfl?  ist  es  nicht 
genügend,  dass  wir  es  in  zwei  Abschnitten  sechsmal  gesetzt  haben? 
—  Die  Wiederholung  ist  zahlreich  genug,  aber  nur  einseitige 
sie  ist  nor  in  einer  einzigen  Stimme  und  nur  in  einer  lUcbtong  er* 

Sollen  wir  also  das  Motiv  in  entgegengesetzter  Rieh* 
tQDg  fortführen?  —  Das  würde  einen  zur  Ruhe  bringenden  Karakter 
kieiebnen  nnd  im  Widerspmeh  mit  dem  nothwendigen  Vorsatz  sein» 
le  Modulation  fortschreiten  zu  lassen.  Es  soll  also  eine  andre 
Stinne,  —  die  kräftigste,  der  Bass  —  unser  Motiv  übernehmen. 
Wir  gebn  so  — 
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weiter.    Das  Motiv,  im  Bbss  und  Tenor,  dann  im  Diskant,  breitet 

sich  aus  und  fülirt  aul  eine  Art  von  Halbschluss  in  AmoW,  Hier, 
mit  dem  Eintritte  des  achten  Taktes,  scheint  dem  Motiv  erst  mehr- 
seitiges Genüge  geleistet. 

Nicht  aber  der  Bewegung  und  dem  fremdern  Schlüsse.  In  den 
letzten  Takten  suclit  der  Bewegungstrieb  in  einer  neuen  Form  Be- 
friedigung. Wie  zuvor  das  Motiv  c.  erst  in  der  Ober-,  dann  in  der 
Unterstimme  durchgeführt  wurde,  so  wird  jetzt  das  neue  Motiv  d. 
erst  von  der  Unter-,  dann  von  der  Oberstimme  dargestellt.  Noch 
einmal  [wir  schreiben  es  nicht  hin)  wird  es  der  Bass  von  der  grosseo 
und  dann  die  Oberstimme  von  der  zweigestrichnen  Oktave  aus  wie- 
derholen wobei  die  Obertöne  aus  dem  letzten  Takte  von  No.  Ol 
wegbleiben  mögen) ,  und  dann  wird  es  cbeufalis  für  befriedig  erach- 
tet werden  können. 

Hier  hallen  wir  inne  und  erwägen  das  Geschelme. 

Mit  No.  88  schloss  ein  fester  zweitbeiiiger  Liedsalz,  den  wir 
zu  unserm  Hauptsatz  ausersehn  hatten. 

In  No.  89,  90,  91  und  den  nieht  niedergeschriebnen  zwei 
Takten  ist  eine  neue  Entwiekehin«^  errol<(l,  deren  Inhalt,  formell  an- 
gesebn ,  keine  oder  nur  entfernte  N'erwandtschal't  mit  dem  Liedsatze 
seigt;  selbst  die  Stimmung  ist  —  wenn  auch  nieht  fremd  —  doch 
eine  veränderte,  erreglere  und  anslrebeodere  im  Vergleiijh  zu  der 
gemessenen  des  Hauptsatzes  geworden. 

Schon  in  No.  89  fanden  wir  in  dieser  Kntwickelung  den  gang- 
«rtigen  Karakt  er  vorherrschend.  Dies  ist  noch  entsehied- 
ner  der  Fall  bei  No.  90,  wo  der  Schtuss  vennieilen,  und  in  No.  91. 
wo  (Takt  8)  selbst  der  schwache  Halbschluss  sogleich  durch  neue 
und  flüssigere  Bewegung  gestört  wird. 
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So  dürfen  wir  denn  unbedenklich  die  ganze  Enlwickelung  für 
nichts  Andres,  als  einen  Gang  erachten,  einen  Gang,  der  (wie 
jeder  grössere  und  organisirtc  Tonerguss]  seine  AbschuiUe  zeigt 
uaA  zu  einem  Abschlüsse  hinneigL 

Wir  haben  uns  also  vom  D^uptsatz  entfernt}  sind  über  ihn 
hnausgegangcni  —  und  zwar  mit  neuen  MoUveo.  Aber  wir  sind 
Dicht  so  eiDem  neaen  HauptgedankeDf  nnc  zu  vorübergehenden 
VorstelloDgen  gelangt;  denn* ein  neuer  für  sich  geltender  und  be- 
steikeMter  Gedanke  hätte  in  sich  ubschliessen,  abschliessende  Fom 
anaabmen,  das  beissl  Sials  oder  Periode  werden  mässen. 

Hiermit  ist  nnn,  aneh  abgesebn  vom  Gange  der  llodolalion,  sa 
viel  festgestellt: 

dass  wir  mit  dem  Gange,  der  ans  znletst  besehäftigt  hat»  nieht 
fü'glieh  scbliessen  können. 

Das  Festere  und  damit  Entscheidende  (der  Hauptsatz)  war 
vorausgegangen,  und  wir  sind  jetzt  in  einem  in  sich  selber  nicht 
Abgeschlossnen  begriffen;  sollte  das  ein  höheres  Ganze  ah- 
schliessej^  können? 

Es  muss  also  noch  ein  Satz  folgeut  entweder  ein  neuer» 
eder  die  Wi^<lcrholung  des  schon  dagewesnen  Hav.ptsatzea. 
^  Wir  entseheiden  uns  für  das  Letztere,  vor  allem,  weil  es  dj|s 
Binfnebere  und  Einheitvollere  ist;  liefer  greitode  Grfinde 
werden  sieb  bald  von  selbst  ergeben. 

Alkift  der  Gang  bat  sieb  weit  vom  Hanptsats  entfernt;  es  ist 

oatürlich  und  woblgerathen,  dass  mit  dem  Vorsatze,  zu  ihm  zurück- 
zukehren, auch  die  Gedanken  sich  auf  seinen  Inhalt  richten.  Hier 
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haben  wir,  mit  einer  Erinnerang  an  Tak\  13  des  ersten,  oder  Takt  7 
des  zweiten  Tbeils  (Takt  8  in  No.  88),  auf  den  Hauptsatz  zurück- 
denkt; dies  war  auch  der  geeignete  Punkt,  zu  so  vieleo  aufstre- 
beoden  Bewegungen  den  Gegensalz  za  geben,  der  aus  dem  erreg- 
tem Gang  in  die  Stille  des  Hauptsatzes  zurückführte.  —  Die  Mo- 
dulation bat  sich  so  gemacht,  dass  wir  den  Schlusston  (die  Domi- 
nante von  ^moll)  als  Mediante  der  neuen  Tonart  (des  wiederkeh- 
renden Hanpttons)  festhielten,  ja  in  den  letzten  Takten  verstärkt 
befestigten. 

Nunmehr  wird  der  Hauptsatz  Yollständig  wiederholt.  Werden 
wir  mit  ihm  schliessen?  Es  kann  geschehn.  Allein  der  gangarüge 
Mittelsatz,  der  in  No.  89  begann,  muss  sich  so  tief  eiogeprügt 
haben,  dass  wir  uns  schwerlich  beruhigen  werden,  ohne  aof  ihn 
znrfiekgekomnien  zu  sein.  Es  könnte  von  Takt  4  in  No.  89  ab 
40  — 


^um  Schlu^s  •,egaiigen  werden.  Nun  ist  jener  zuerst  in  No.  89 
erschienene  Satz  dennoch  zum  Anhang  geworden.   Dort  war  das 

unzulässig,  vielmehr  trieb  seine  Neuheit  und  Weise  vorwärts.  Jetzt 
bedürfen  wir  sein,  um  auch  durch  diese  Erinnerung  das  Ganze  ab- 
gerundet  und  abgeschlossen  zu  fühlen ;  sein  schon  bekannter  Inhalt 
kann  nicht  mehr  zu  VVeiterm  erregen. 
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flierail  baben  wir  unser  Toostiick  beendigt.  Betrecbten  wir 
€s  m  Gemen,  m  beelebt  es  «es 

Sets,  »  Gang  —  und  Satz. 
Ot  Boo  der  Satz  das  in  sich  Abgescblossne,  in  sich  Beruhende, 
4cr  Gang  aber  das  Bewegsame,  nicht  in  sich  selber,  sondern  in  et> 
was  Anderm  Schluss  und  Ziel  Findende  ist,  so  tritt  uns  hier  wieder 
der  Ürgegensa  tz  und  die  Grundform  aller  musikalischen  Gestal- 

Robe,  —  Bewegung,  —  Rahe, 

entgegen,  die  wir  zuerst  (Tb.  1,  S.  23)  im  Gegensatze  von  Tonika 
und  Tonleiter,  dann  von  tonischer  und  (iominnntischer  Harmouie, 
später  im  dreilheiligeo  Liede  (so  wie,  unentwickelter,  im  zweithei- 
Ugen  und  jeder  Periode)  gefunden  hatten.  Es  bestätigt  sich  wieder 
einmal  das  Forlwirken  unsrcr  ersten  Erkenntnisse ,  wir  werden 
es  duitb  alle  Formen  hindurch  verfolgen  können,  wenn  sich  auch 
nicht  immer  Zeil  fnidet,  es  aurzuwei.>en. 

Daher  ist  einleuchtend ,  wie  nahe  die  jetzige  Form  mit  früher 
erkannten,  narnnitüt  h  dt m  dreitheiligcn  Liede,  zusammentrefTen  nuiss. 
Besonders  in  vielen  Polotiaisen  besteht  der  zweite  Theil  (bis  an  die 
Wiederkehr  des  ersten  als  drillen]  oft  nur  ans  gangarligem  Passa- 
geowerk.  Nur  erscheinen  im  Rondo,  wie  wir  es  bis  jetzt  kennen, 
die  Massen  viel  ausgebreiteter  und  vollständiger  orgaoisirt.  Der 
erste  und  dnlte  1  heil  eines  Liedes  war  nur  Satz  oder  Periode; 
der  Haujitsatz  des  Rondos  ist  ein  zwcitheiiiges ,  kann  auch,  wie 
Jeder  erräth,  ein  dreilheiligps  Lied  sein.  Auch  die  miniere  iViasse 
ist  in  gleichem  Verhältnisse  nicht  bloss  weiter  und  reicher,  sondern 
dabei  auch  bestimmter  organisirt,  damit  sie  bei  ihrer  Ausdehnung 
noch  fest  und  fasslich  bleibe. 

Ja  es  könnte  selbst  jene  Th.  II,  S.  329  betrachtric  I^oiin,  die 
auf  einen  Liedsatz  ein  Fugato  folgen  lässl  und  mit  der  W  ^cijerhohüig 
des  Liedes  schliesst,  mit  uusrer  neuen  Form  verglichen  werden,  und 
das  Fugato  ungeachtet  seines  bedeutendem  Inhalts,  im  Vergleich 
seiner  beweglichen  Weise  za  der  leslen  des  Lieds,  als  gangarliger 
liittelsalz  gelten. 

Dass  übrigens  unser  obiges  Beispiel  in  vielfacher  Beziehung 
anders  hätte  ausgeführt  werden  können,  dass  man  die  Modulation 
zuletzt  auf  die  Dominante  des  fiaupttons  lenken,  S(^r  bei  der  Wie- 
derholung des  Hauptsatzes  manche  kleine  V^eränderung  {sich  gestat* 
Ceo  durfte,  sei  beiläufig  als  sich  Ton  seihst  verstehend  in  £rinne- 
roog  gebracht* 

Erwägen  wir  aber  znni  Schlüsse  noch  einmal  Inhalt  und  Dar- 
ttelking  unsers  Satzes,  so  müssen  wir  gestefan,  dass  er  keineswegs 
dem  Karakter  des  Instruments  vollkommen  gemäss  ist.  Es  kann 
deiigleiehen  auf  ihm  dargestellt  werden ;      und  wer  dürfte  mit  dem 
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Riostler  reehtoD,  dor  sieb  in-  tintr  Scbtan  KlaTieriompositiott  irgend 
dner  den  obigen  ülmliehea  Weadmif  iMdieMe?  ^eiebwobl  iÜill 
naii  schon  dem  Hauptsatz  an,  das»  er  Ifollklang,  breite,  stille  und 
wokigebtHKkie,  bedeutsame  Fübning  der  Sthnmen  fodcrl,  nebr  sa 
orchestraler  als  klaviermissiger  Darstellung  hinneigt.  In  der»  Thai 
ist  jener  alte  Liedsatz  No.  483  des  zweiten  TheHs  keineswegs  ÜP 
Klavier,  sondern  mit  der  Vorstellung  still  und  breit  geführter  Streich- 
instrumente und  füllender  Bläser  erfunden  worden.  Da  nun  hiermit 
der  Karakter  des  Ganzen  feststand,  so  niussle  auch  in  allem  neu 
Hinzugekommenen,  z.  B.  in  iNu.  91,  jeue  ilicbtung  mich  dem  Or- 
chesterniussigen  fortwirken. 

So  wird  uns  hier  eine  thatsächüche ,  obwohl  nur  äusserlicb 
(S.  96)  veranlasste  Mahnung,  bei  der  Erfindung  gleich  von  thius 
aus  uns  bestimmte  Organe  vorzustellen.  Wo  dies  versäumt  ist, 
kann  stets  nur  halbe  Wahrheit  gegeben  werden,  \\  ird  selbst  ein  im 
rebrisren  irlücklich  EmplutKliies  oder  Ersonnenes  unzulänglich  her- 
vortreten; —  wie  denn  dir  ubige  Komposition  eher  für  einen  Kia- 
vierauszug  gelten  könnte,  ab  für  ein  Klavierwerk 


Zweiter  Abscboitt. 
lUe  Bweile  Rondoforai* 

In  der  ersten  Rondoform  hatten  wir  uns  zwar  vom  urspriing- 
licbea  Salz  rntfernl:  wir  waren  von  ihm  wc gge a  n  u.  Aber 
wir  waren  iiul  keinen  neuen  feststehenden  Salz  gekomuifiu,  äoodern 
wendeten  aus  zum  ersten  Satze  zurück. 

War  dies  eine  Schwäche»  —  ein  Mangel? 

Keineswegs.  Mag  mau  es  nnn  dem  hici  ;;p\\iihUen  Hauptsatse 
zugestehn  oder  nicht,  so  ist  doc-)i  deukbar,  dass  ein  solober  OOS 
tief  erfülle,  ia  sich  stark  und  aiis^M  lnhrt  *;euug  sei,  um  keinen  neuen 
Gedanken  neben  sich  feste  Slellun^^  n»  Innen  zu  lassen.  Sind  wir 
von  dem  Ernst,  der  Feierlichkeit.  -  ddor  was  nun  dfM  i,ewichtige 
Inhalt  uü.st^rs  Ha«pl>.azes  war,  —  er;;[ifl>n:  so  kann  das  lu'we«;- 
liche  Gemiith  davon  v\  ilariiber  iiinaus  v  erlangen,  um  sich  gcgüii 
jene  Einwirkung  wieder  Irslzustelleu  odei  sie  austönen  zi|^  U^&oo; 
aber  es  kann  nicht  unihio,  darauf  suriickzuiommen  und  d#ri4 1^9^ 
und  Abschluss  zu  finden. 

Hierin  ersoheint  unsre  erste  Form  erklärt  und  gerechtfertigt. 
Zugleich  kegreift  man  kienas,  dait  der  Uauptsats  in  denelbea  iv 
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kt  Rigel  ein  zwei-  oder  dreiibeiliger  Liedsatz  sein  wird.  Denn  so 
wm%  muk  die  Kraft  eines  Satzes  nach  seiner  Länge  messen  wird, 
so  gewiss  strebt  doch  ein  wichtigerer  oder  antheilvoller  gefasster 
hblt  nach  einer  gewissen  Vollsttodigkeit  der  Darslellnng. 

Allein  anch  ein  Andres  ist  ntfglleh.  Unser  Hauptsatz  fesselt 
V  lieht  an  sieb;  wir  verlassen  ihn,  um  auf  einen  neneo  Sals 
imigehn.  Wien  wir  nnn  hiemit  den  erstem  ganz  anf, 
fMe  ein  Gedanke  den  andern  verdrängt  haben  ;  es  würde  eine 
Reibe  an  einander  gehängter,  aber  nicht  organisch  mit  einander  ver* 
roDdoer  Sätze  vorüberziehn.  Auch  diese  Gestaltung  ist  möglich^ 
■nd  wir  werden  sie  da,  wo  sie  recht  ist,  kennen  lernen.  Hier  aber^ 
»  '  wir  uns  von  einem  Hauptsatz  angezogen  und  erfüllt  6nden, 
»urde  sie  zerstreuend,  also  im  Widerspruch  mit  unsrer  Voraus- 
letXBDg  auftreten. 

Wir  kehren  also  auf  den  Hauptsatz  znräck.  Nun  steht  der 
nene  Satz  eben  so  zwischen  dem  Hauptsatz  nnd  dessen  Wieder- 
Mssg,  wie  in  der  ersten  Form  die  gangartige  Masse.  Aueh  ist 
er  dMBiiso woU ,  wia  diesft,  Nebena4olte  im  Verhältniss  znm 
HisftsiUzey  vea  dem  wir  anagegangen,  and  anf  den  wir  znm 
Schlosse  znräckkonimea ,  —  dessen,  Name  (Hauptsatz)  aneh  nnn 
cm  vottkoMen  gereehtferligt  ist.  hu.  Gegensatze  zn  ihm  wollen 
vir  dea/neaen  Satz  —  Nebensatz,  —  oder,  da  sieh  kundig  noch 
isire  Siätze  finden  werden  ^  denen  dieser  Name  eben  so  wohl  und 
kmr  gebührt, 

Seitensatz 

M^a;  er  steUi  sieh  jenem  als  f weiter,  wenn  aneh  onlergeordge- 
ic^  Salz  aar  Seite. 

.  Biennil  ist  die  zweite  Rondoform  der  dauplSjiobjQ  naeb  karak-r 
liArinrt.  Sie  eotbSlt 

'  Hauptsatz  —  Seitensatz  —  Hauptsatz, 

^  wie  die  erste  Hondoforai  Satz,  Gang  und  Satz  enthielt. 

Wie  i^^llen  wir  diese  drei  (oder  eigentlich  zwei)  Sätze  stellen? 
UnstB^itig  ist  es  ein  bedenlender  SchriU,  wenn  wir  in  einef 
^  Kompo^a  von  einem  Satze  zil  einem  andern  fortgehn.  Diesen^ 
Pwti^Ut  im  Inhalt  entspriekt  auch  die  Modalatton.   Sie  betritt 
mt  |h  neuen  Satz  aneh  eine  nene  Tonart. 
i)em  Hauptsatze  zn  Anfang  und  Ende  gebührt,  wie  sieb 
seiher  versteht,  der  Hauplton.    Der  S&itensatz  stellt  sich 
eine  verwandte  Tonart,  entweder  in  die  der  Ober-  oder 
nterdominante,  oder  in  die  Parallele,  oder  in  sonst  eine  mit  denp 
auptton  in  Beziehung  stehende.    Angenommen  also,  (7dur  war? 
er  Hauptton,  so  würden  sich  zunächst  folgende  Modulationsp 
nkle  — 


1^1 
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6'dur    ,    Cdur     ,  Cdur 

C  -     ,    F  -      ,    C  - 

C  -     ,    ^moll    ,    C  ' 

C  -     ,    As^MT    ,    C  - 

(7  -  ,  Cmoll  ,  C  - 
zur  Auswahl  bieten.  Wir  wollen  indess  gleich  anmerken,  dass  die 
Oberdominante  von  allen  als  der  ungünstigste  Modulationspunkt  er- 
scheint, da  sie  in  Dursätzen  in  der  Regel  schon  im  Hauptsatz  und 
Haupttone  benutzt  worden  ist,  in  Mollsätzcn  aber  Moll  auf  Moll 
häufen  würde. 

In  dieser  Weise  haben  wir  schon  früher  (Th.  H,  S.  79)  Lied- 
sälze  mit  Trio  geschrieben.  Aber  diese  hingen  unter  einander 
formell  gar  nicht  zusammen,  sie  waren  nur  an  einander  gereiht,  nicht 
verbunden  zu  einem  fest  und  innig  gebildeten  Ganzen,  Von  iboen 
unterscheidet  sich  die  Rondoform  dadurcb,  dass  ihre  einzelnen  Sätze 
förmlich  mit  einander  verbunden  werden. 

Nun  zur  Ausübung.  —  Wir  setzen  folgeudeu  Hauptsatz  fest, 

Andante  con  molo.   

-J" 
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der  mit  dem  folgenden  Takte  schliessen  wird.  Dann  ist  er  ein  in 
sieb  fertiger  Liedsatz,  dessen  Inhalt  noch  genügender  eingeprägt 
wird,  wenn  wir  auch  den  zweiten  Theil  wiederholen. 

Ein  solcher  Satz  kann  ein  für  sich  bestehendes  Tonslü'ck  sein ; 
aber  das  in  ihm  webende  Gefühl  kann  eben  sowohl  auch  den  Kom- 
ponisten zu  weiterm  Fortgange  bewegen.  Dem  vorstehenden  Satz 
würde  das  Letztere  schon  wegen  der  gleich  im  Einsatz  sich  andeu- 
tenden bewegtem  oder  verlangendem  Stimmung  mehr  zusagen. 

Wie  soll  nun  weiter  geschritten  werden? 

Sollen  wir  einen  zweiten  abgesonderten  Liedsatz  in  der  Weise 
der  Trio's  anhängen?  —  Die  Absonderung  würde  der  eben  voraus- 
gesetzten weiter  verlangenden  Stimmung  nicht  entsprechend,  auch 
dem  fliessenden  Gange  des  Hauptsatzes  nicht  gemäss  scheinen ;  doch 
wäre  diese  Form  möglich.   Leber  sie  sind  wir  schon  belehrt. 

Sollen  wir  einen  gangartigen  Mittelsatz  bilden,  das  heisst,  die 
erste  Rondoform  anwenden?  Auch  das  hätte  Bedenken.  Denn  der 
ganze  Hanptsatz  ist  schon  hewegungsvoll  und  der  Gang  müsste  die 
Bewegung  überbieten;  der  Hauptsatz  ist  fliessend  geschrieben,  und 
dem  Gang  ziemte  derselbe  Karakter.  Wenn  man  in  irgend  einer 
\  Weise  einen  Gang  anknüptl,  z.  B.  so  — 


4 


(wir  denken  uns  die  beiden  ersten  Takle  als  Motiv  des  Ganges  im 
dritten  und  vierten  Takte  wiederholt,   über  beliebiger  Modulation 


*  Es  wird  von  hier  an  oft  nur  in  blossen  Entwürfen  das  Nöthige  ange- 
deatet  werden. 
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weiter  geführt,  zwischen  Ober-  und  ünterstimme  wechselnd  u.  s.  w.), 
und  so  geschickt  und  reich  oder  der  Stimmung  des  Hauptsatzes  an* 
gemessen,  wie  mau  nur  vermag«  ibrtiubri&  ao  wird  man  soglei<;h 
zu  der  klaren  Anschanang  kommen,  dass  das  gesang-  und  iiedmäs- 
sige  Wesen  dea  Haaplsatzea  im  Gang  unlergeht,  und  der  leutere, 
am  sich  nur  von  jenem  zu  unterseheiden,  zu  einer  l$asse  von  Be- 
wegung getrieben  wird,  die  der  ursprängliehen  Slimmnng  des  Gan- 
zen sehwcrUcb  gemäss  sein  l(ann«  —  Vergleicht  man  den  jetsigen 
Hauptsatz  mit  dem  fnr  die  erste  Rondoform  benntztent  so  erkenDi 
man,  wie  der  alte  nicht  wohi  etwas  Andres,  ab  einen  Gang,  der 
jetzige  lieber  einen  Satz  naeii  sieb  ziehen  kann* 

In  welchem  Tone  wird  unser  zweiter  oder  Seitensatz  steba? 
—  Der  Regel  nach,  wenn  nicht  besondre  Gründe  weiter  führen,  ia 
einem  nächstverwandten ;  also  in  der  Ober-  oder  Unterdominante, 
oder  Parallele.  Allein  die  beiden  ersten  Modulationen  lehnen  wir 
sogleich  ab ;  unser  ohnehin  weicher  Satz  würde  zu  trüb,  wenn  wir 
Moll  auf  Moll  (Tb.  I,  S.  215)  setzen  wollten.  Auch  die  Parallele 
(y^^dar)  genügt  nicht;  sie  ist  im  ersten  und  zweiten  Theile  des 
Hauptsalzes  scharf  berührt  worden,  wird  also  in  der  Wiederholon^ 
wiederkehren  und  kann  nicht  mitten  inne  die  Hauptstelle  einnehmen, 
ohne  da  oder  doch  später  zn  ermatten.  Wir  wollen  die  Tonika  {F) 
als  Mediante  des  neuen  Tons  feslbalteo,  kommen  also  nach  Hef  dar, 
in  die  Doterdominante  der  Parallele. 

Nun  ist  noch  die  rechte  Ankofipfong  zn  suchen.  Wir  k<tainteB 
den  Hauptsatz  (No.  94)  fest  abschliessen  und  den  neuen  Sals  ohae 
Weiteres  eintreten  lassen. 
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Allein  wenn  auch  der  Seitensatz  noch  so  anziehend  erfunden 
wäre,  so  würde  ihm  doch  die  allzuj^rosse  Aehulichkeit  mit  dem 
Hauptsalze  nachtheilig.  Auch  die  zu  grosse  Nähe,  der  unmittelbare 
Eintritt  würde,  wenn  nicht  ein  ganz  abveicbender  Salz  folgte,  un- 
günstig wirken. 

Oder  wir  könnten  einen  Gang,  eine  Passage  eijpüechten,  die 
den  Uebergang  von  einem  Ton  und  Satze  zum  andern  Termittelte. 
Auch  dies  —  man  stelle  sich  eine  Ankuifpliing,  wie  die  von  No.  95 
vor  —  wäre  nur  ein  änsserücheS)  mehr  zerstreuendes  als  einendes 
Wesen. 

Wir  ziehen  vor,  aus  Motiven  und  in  der  VV^eise  des  Haupt- 
satzes deu  Uebergang  zu  bahnen. 
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Hier  ist  mit  der  üeberleitung  zugleich  ein  neuer  Salz  gegeben, 
der  sich  nicht  bloss  durch  einzelne  Wendungen  das  wäre  voa 
No.  96  allenfalls  auch  zu  sagen),  sondern  sogleich  und  enlschiedea 
durch  veränderte  und  gesteigerte  Bewegung  vom  Hauptsatz  ablöst} 
beide  Sätze  sind  verbunden  und  doch  deutlich  unlerschiedeo ;  dai 
▼erbindende  Mittelglied  gehört  dem  ersten  Satz  an  und  ueht  lidlh 
doc|i  auch,  mit  sehr  geringer  rhyihmitcher  Verändemiig»  iu  dei 
sweiteu  hioein. 

Bedurfte  es  des  letsteo  m  wiederholenden  Taklest  —  Man 
sieht  leicht  y  dass  möglicher  Weise  nüt  seinem  ersten  Bintritle  fo- 
scblossen  werden  konnte.  Allein  erstens  schien  der  Sals  wegea 
seiner  lebhaftem  Bewegung  und  Modnialion  vollem,  verslirkl« 
Schlnss  zu  federn}  zweitens  verlangte  das  neue  Motiv,  das  voa 
Takt  8  an  in  die  Begleitung  getreten,  sich  gellend  zu  machen}^ 
drittens  bedürfen  wir  eines  Molivs  zu  weiterm  Forlgauge. 

Betrachten  wir  nämlich  den  Seiteosatz,  so  weit  er  sich  ia 
No.  97  gebildet  hat,  so  müssen  wir  ihn  vermöge  seines  Schlusses 
auf  der  Dominante  für  den  ersten  Theil  eines  zwei-  oder  vielleicht 
dreilheiligen  Lieds  ansehn.  Im  erstem  Falle  würde  dieser  Theil 
wahrscbeinüch  wiederholt ,  und  wir  könnten  in  dieser  Weise  — 


(der  erste  Takt  steht  statt  der  Wiedepholung  des  letzten  in  No.  97) 
oder  in  einer  ähnlichen  auf  den  Anfang  zurückkommen. 

Wie  nun  ferner  der  zweite,  oder  allenfalls  zweite  und  drille 
Theil  des  liedförmigeu  Satzes  zu  bilden  wär\  darf  hier  als  hinläng- 
lich bekannt  übergangen  werden.  Wir  nehmen  an ,  der  Seitensalz 
schlösse  mit  dem  schon  für  den  ersten  Theil  gebrauchten  Anbaogi 
aher  in  seinem  Uaupttone,  ü^fidur,  etwa  so: 
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Von  hier  aus  muss  aus  doppellen  Gründen  zurückgegangen  wer- 
^fo  in  den  Hauptton  und  zum  Hauptsatz:  einmal  nach  dem  Plan 
ansrer  Komposition,  die  in  sich  einig  beschlossen  und  abgerundet 
werden,  nicht  von  einem  Satz  zum  andern  hingehn  und  damit  den 
aitcn  verloren  geben  sollte ;  dann  schon  der  Modulation  wegen, 
12  unr  ohne  ganz  besondre  Gründe  nicht  ein  Tonstück  aus  Fmoll 
tfl  Des^MT  schliessen  können. 

Dass  nun  dieser  Rückweg  nicht  füglich  durch  ein  unmittelbares 
Einsetzen  von  Fmoll  mit  dem  Hauptsatze  geschehn  könne ,  wenn 
wir  so,  wie  in  No.  99  geschlossen  haben,  ist  schon  daraus  klar, 
da«  wir  ja  den  letzten  Takt  (den  nach  No.  99  folgenden)  auszu- 
füllen haben.  In  äusserlicher  Weise  könnte  dies  mit  einer 
sogenannten  Kadenz,  mit  einem  frei  auslaufenden  Gange,  gewöhn- 
lieh in  der  Oberstimme,  geschehn ;  etwa  in  dieser  Weise  — 


Oder  es  könnte,  damit  nicht  zu  so  fremden  Motiven  gegriffen 
werden  müsste  (was  nur  selten  begründet  und  gut  erscheint),  der 
Scbluss  selber  so  gewendet  werden,  dass  er  in  den  Hauptsatz 
biDeiafuhrte ;  wir  könnten  z.  B.  den  in  No.  99  gesetzten  Scbluss  so 


 U- 


7 


1^  y  ss&^  "^sJ 


t 
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«enden  und  damit  sofort  in  den  Hauptsatz  einlenken.  Man  bemerkt, 
^ass  diese  Wendungen  in  unserm  Falle  durch  den  Eintritt  des  Haupt- 
wizes  auf  des-f'b  sehr  nahe  lagen.  Allein  dies  ist  nicht  immer 
<)er  Fall;  und  das  zu  nahe  liegende,  gleichsam  unvermerkte  Hin- 
obfrgleiten  aus  einem  Salz  in  den  andern  kann  wohl  bisweilen  dem 
^OD  einer  Komposition  zusagen,  wird  aber  in  der  Regel  beide 
Salze,  indem  es  ihre  Umrisse  verwischt,  schwächen.  Dies  ist  be- 
sonders zu  besorgen,  wenn  der  Inhalt,  wie  hier,  schon  an  sich 
einen  weichern  Karakter  hat. 

Wir  Ihun  also  besser,  zwischen  dem  Schlüsse  des  Seilensalzes 
der  Wiederkehr    des  Hauptsatzes  weitere  Vermittlung  zu 


11^  Kleine  Bondq/ormen» 

suchen.  Das  Nächstliegende  wäre,  das  ScblussmoUv  Btlhw  weiter 
Btt  fübreo.  Stall  No.  101  selzeo  wir  so  — 


Allein  es  niuss  schon  äusserlich  auffallen,  dass  hier  einem 
I^ebenmotiv  so  viel  Kaum  gegönnt  ist;  und  in  der  Thal  wird  da- 
durch eine  Iriihcre  Stimmung,  die  sich  im  Nebenmoliv  nur  beiläufig 
und  vorübergehend  vernehmen  liess,  so  ausgebreilel  gellend  gemacht, 
dass  der  Hauptsatz  innerlich  unmotiviri,  der  zuletzt  herrscben- 
deo  Stimm Dng  nicht  gemäss  erscheint«  Dabei  haben  wir  uns  Takt  3 
und  am  Schlüsse  noch  nicht  einmal  so  viel  Raum  gegönnt,  als  zu 
behaglicher  Entfaltung  wünschenswerth  gewesen  tiäre.  Einiger» 
■nassen  bitten  wir  dein  abhelfen  können,  wenn  wir  ein  Hauptmo- 
tiv sugezogen,  z,  B.  so  — 


1^ 
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■  einer  Salzketle  (Gang  aus  Sätzen)  weiter  gegangen  wären,  in 
imn  zwei  Takte  für  ein  Motiv  gelten. 

In  dieser  und  jeder  ähnlichen  Weise  niiissten  wir  jedoch  be- 
ßrcblen,  den  Inhalt  des  Seitensalzes,  —  der  nun  zwei  oder  gar 
irti  Theilc  und  ausserdem  den  zurückführenden  Gang  (in  No.  102 
sifben  oder  neun  Takle)  auszufüllen  hat,  zu  erschöpfen  und  damit 
ZQüleich  dem  Hauptsatz  zu  nahe  zu  treten.  Seihst  das  würde  wenig 
frochten,  wenn  wir  zuletzt  dem  Inhalte  des  letztem  nahe  träten, 
z.  B.  in  Xo.  102  von  Takt  8  an  so  — 


io  das  erste  Motiv  der  Hauplmelodie  einlenkten. 

Gründlicher  vermeiden  wir  alle  diese  L'ebelsiände,  wenn  wir 
ein  Mittelglied  zwischen  Seilensatz  und  Wiederanfang  stellen,  das 
US  zwar  schon  vertraut,  dabei  aber  noch  nicht  verbraucht  und 
iocb  im  Hauptsatz  entbehrlich  ist.  Und  ein  solches  haben  wir  in 
<lein  Lebergauge  vom  Haupt-  zum  Seitensalze  (No.  97)  bereitet. 
.Nach  dem  in  No.  99  einmal  festgesetzten  Schlüsse  gehn  wir  so  — 
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in  den  Hauptotiz  snrfick;  die  aogeregie  rhytbnisebe  Pom  will 
ebenfolb  fortwirken  nnd  ninnt  die  Sidle  der  orsprüuglicben  Be- 
gleitung ein. 

Die  weitere  Durchführung  des  Hauptsatzes  bedarf  keiner  Er- 
läuterung. Nach  so  mannigfaitigem  Inhalt  wurden  wir  einen  aus- 
führlichen und  genugthuenden  Schluss  wünschen,  folglich  einen  An- 
hang setzen ,  der  wohl  am  besten  dem  vermittelnden  Satze  nachge- 
bildet würde;  —  vielleicht  schlössen  wir  (von  No.  94  aus  gerech- 
net] in  dieser  Weise, 


die  sich  auch  weiter  verfolgen  liesse. 


Dritter  Abschnitt. 
Erleichterungeil  dieser  Form. 

Das  karakteristische  Kennzeichen  der  zweiten  Aondoform  ist 
das,  aus  zwei  lied förmigen  Sätzen  zu  bestebn.  Unser  Bei- 
spiel zeigt  ein  Rondo  mit  /wei  Sätzen,  die  beide  zweitheilige  Lie- 
der sind.  Wir  haben  auch  nicht  unerwähnt  lassen  können,  dass 
ebensowohl  der  eine  oder  beide  SäUe  hätten  dreitheilig  sein  könneii. 
Nur  muss  schon  in  anserm,  innerlich  gar  nicht  einmal  weit  ausge- 
dehnten Rondo  eine  gewisse  lästige  Breite  fühlbar  geworden  sein, 
die  in  der  Wiederholung  einer  so  bestimmten  und  gleicbmässig 
durchgeführten  Form,  wie  die  zweitheilige  Liedfonn  ist,  ihren  Grund 
hat.  Bei  der  Verbindung  dreitheiliger  Liedsätze  ist  dieselbe  Un- 
gunst der  Form  natürlich  noch  emp6ndlieber. 

Diesen  UDerwünsehten  (}mstand  können  wir  zunächst  nor 
bei  dem  zweiten  Satze  (dem  Seitensatze)  gewahr  werden,  da 
nnsre  frischeste  Theilnabme  notbwendig  dem  Hauptsätze  gehört. 
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^ersie  ja  merst  in  Ansprach  geoommen.  Alle«  was  nach  ihm 
kMBt,  kann  im  Verhältniss  zn  ihm  nur  Untergeordaetes 
ttki  daher  ehen  erscheint  ein  dem  Haoplsalz  gleich  konstniirter 
SsteBsaU  breiter  als  jener»  wenn  anch  sein  Inhalt  eben  so  anzie- 

hii  oder  selbst  anziehender  ist.  —  Mao  erinnere  sich  aus  hin- 
k^n  frühem  Bcau  i  kau;;«  ii,  dass  hier  nicht  sowohl  von  der  aritb- 
jc;i3thoii  Ausdehnung    von  der  Zahl  der  Takte     als  von  den  das  i 
iaoerc  Maass  gebenden  Verhältnisse»  die  Ue«ie  öt  in  ivanii. 

Daher  fühlt  sich  der  Komponist  olt  bewogen,  entweder 

drm  Seitensatz  nur  eine  einzige  Periode  eiazuräumeo, 
<^er,  ««nu  er  zweitheilig  angelegt  ist, 

den  zweiten  Tbeil  gangartig  aufzulösen, 
^  beisst,  ihn  nicht  nach  dem  Gesetz  der  Liedform  abzaschliessen, 
ioodem  ihm  vor  dem  Schluss  gangartige  Portbewegung  zu  gebeUt 
die  ohne  weilern  Abschloss  auf  die  Dominante  des  Haopttons  und 
vm  da  in  den  Hanptton  znruckleitet. 

Betrachten  wir  nach  dieser  Vorerwägung  einige  Anwendungen 
uircr  Form,  sowohl  vollständige  als  erleii^hterte.  Wir  sind  schon 
ki  andern  Anlässen  (z.  B.  in  der  Pugenlehre)  darüber  aufgeklärt, 
dass  man  nicht  verlangen  dürfe,  zwei  oder  gar  alle  zu  einer  Klasse 
5<|jörigcn  Tonstiicke  in  allen  Einzelheiten  der  Gestaltung  über- 
^nstimmen  zu  sehn.  Dies  kann  zutallig  einmal  eintreten;  aber  es 
lodern,  —  hiesse  <lip  Freiheit  aus  der  Kunst  verbannen,  mithin  das 
^esen  der  Kunst  \  rnieincn.  Indess  die  Grundlinien,  das  W  •  senl- 
hr\tt  der  Form,  werden  wir  bis  dahin,  wo  höhere  Gründe  Ab- 
«eicboug,  das  heissi,  neue  Form  fodern,  allerdings  in  jedem  ge- 
isDgeuen  Werke  gewahr. 

Das  erste  Tonstück,  das  wir  betrachten,  ist  das  zarte  und 
^athige  Andante  in  Mozart^s  kleiner  Cdur-Sonate,  der  ersten 
im  ersten  Hefte  der  Breilkopf-Härterschen  Gesammt-  (No.  1  der  neuen 
Eiozel*)  Ausgabe.  Hier  behiuscben  wir  die  Form  gleichsam  in  ihrem 
^ehn  ans  der  Liedform  mit  Trio  (S.  106),  so  dass  man  allen- 
blls  ungewiss  sein  könnte,  ob  die  Komposition  der  einen  oder  der 
ii'cni  Klasse  zugehört* 

Mozart  beginnt  mit  diesem  Motiv 

<^|>(D  sehr  bestimmt  und  klar  ausgebildeten  zweitheiiigeu  Lied- 
*«U,  den  ersten  Theil  in  Cdur,  den  zweiten  in  Fdur  schliessend; 
^  Auftakt  von  drei  Achteln  macht  sich  durch  das  ganze  Stück 
S^lteod;  die  Begleitung  ist  höchst  einfach,  fast  nur  harnioniscii  un- 
t^rstütieDd.  Dies  ist  der  Hauptsatz.  Ihm  folgt  ohne  engere  Ver- 
^Udaag  ein  zweiter  Liedsalz  in  Fmoll)  man  betrachte  hier 

8» 
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den  Schloss  des  Haupt-  und  deu  Anfang  des  Seilensatzes.  Hier 
knüpft  sieb  rorerst  der  eben  erwibnie  Zweifel  an.  Beide  Sitze 
sind  durch  keine  Art  von  Üeberfuhning  mit  einander  verknöpft  und 
man  könnte  sie  fnr  abgesonderte,  Hauptstück  und  Trio  nebneo. 
Allein  das  Trio  hat  in  der  Regel  (Tb.  H,  5.  79)  einen  vom  Haujit- 
sats  ganz  verschiednen  Inhalt  und  Karakler  und  liebt  deswegen 
auch,  eine  eigne  Tonart  zu  haben.  Hier  aber  bleibt  Mozart,  bloss 
mit  Aendemng  des  Geschlechts,  auf  derselben  Tonika  stehn  uad 
knüpfi  sogar  (wie  die  Ziffern  in  No.  107  und  108  andeuten)  mit 
dem  Hauptmotiv  des  ersten  ISalzes  wieder  an;  auch  der  Auftakt 
von  drei  Achteln  geht  durch  den  Seitensatz  durch.  Auch  dieser 
bat  vollkommen  ausgebildete  zweitbeilige  Liedform,  und  scbliesst 
den  ersten  Tbeil  in  der  Parallele  [Jlsdar],  den  zweiten  in  Fmoll.  — 
Uebrigens  wird  jeder  der  vier  Tbeile  des  Haupt'  und  Seitensatzes 
wiederholt;  eben  diese  feste  und  sittigende  Abrundnng  jeder  Partie 
machte  Ueberleituof^ssHtze  oder  Gänge  unratbsam. 

Da  der  zweite  I  fit  il  des  Seitensatzes  das  Haupinioiiv  verlassen 
hat,  so  bringt  es  Mozart  in  einem  Anhange  von  vier  Takten 
noeh  einmal  und  lässt  nun,  abermals  ohne  andre  \  ( i miltlnng,  als 
die  in  der  Gleichheil  des  Hauptmotivs  liegende,  den  llauplsatz  voll- 
ständig und  unverändert  wiederholen.  Wenn  schon  das  Minore 
einen  abrundenden  Anhang  erhalten  hat,  so  darf  ein  soh;her  noch 
weriiirer  am  Schlüsse  fehlen.  Mozart  benutzt  dazu  das  Hauptmotiv 
in  Dur.  allein  er  giebt  diesem  die  Bass6gur  des  Minore  [No.  lOS) 
zur  Begleitung  und  verknüptt  so  beide  Sätze. 

Ein  zweiter  Fall,  sehr  ähnlich  dem  vorigen,  zeigt  sich  in 
dem  Andante  der  seelenvollen,  tiefbewegten  Z^dur^Sonate  vou  Beet- 
hoven, Op.  2S.  Der  Hauptsalz  [im  Romanzenlon  erzählend  ist 
ein  zweitheiliger  Liedsatz  in  /^moll,  dem  ein  andrer  zweitheiliger 
Liedsalz,  Z^dur,  folgt;  darauf  kehrt  der  Hauptsatz  wieder,  anfangs 
einfach,  weiterhin  mannigfach  verändert.  Ein  Anbang  fasst  wieder 
Motive  beider  Sätze  zusammen.  Die  einzige  formelle  Verbindung 
von  einem  Satze  zum  andern  besteht  aus  einer  kurzen  Auftaktnote 
des  Seitensatzes  nsd  wenigen  überleitenden  Molen,  die  in  den  Haupt- 
satz zurückfuhren.  Dies  —  der  Anhang  aus  Motiven  beider  Sätze, 
die  Veränderungen  des  Hauptsatzes  bei  der  Wiederholung  —  weise 
die  Rondoform  aus;  auch  der  gegliedertere  und  rhythmisch  kemi* 
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gere  fitt  des  SeitenMtzes  deutel  dahin,  da  den  Trio*8  in  der  Regel 
(Tb.  S.  79)  eher  ein  fliessendes  Wesen  zukonunt  Auch  hier 
Verden  alle  Theile  wiederholt  (der  erste  Theit  des  HaaplsaUes 
schUessl  in  der  Dominante,  ^moll) ,  die  des  Hanptsatzes  auch  bei 
4eKen  Wiederkehr,  aber  hier  mit  Veränderungen. 

0iese  beiden  Fälle  haben  uns  also  nnsre  Form  nnverkSrzt  ge* 
H^.  Den  dritten  Fall  entlehnen  wir  aus  Haydn's  kleiner 
bmiger  Adnr^onate,  der  dritten  im  ersten  Hefte  der  Breilkopf-Här- 
leTicben  Gesammtausgabe  (No.  3  der  neuen  Einzelausgabe). 

Das  Adagio  dieser  Sonate  hat  als  Hauptsatz  einen  zweitbeili- 
gfa  Uedants  in  Adnr.  Dies  — 


ist  der  Vordersatz  des  ersten  Theils;  der  erste  Ahsi  huilt  V/.)  wird 
im  Nacii.satz  iioeliinals  gesetzt,  dann  der  ganze  Tiieil  wiederholt, 
so  dass  in  secliszeliu  Takten  jener  Abschnitt  viermal  erselieinl  und 
<iie  llälfle  des  ganzen  Salzes  ausmacht.  Dieser  Imstaad  ist  von 
Finfluss.  Erstens  variirt  Haydn  schon  bei  der  Wiederholung  des 
ersten  Tbeils  die  Melodie;  zweitens  weicht  der  zweite  Theil  nach 
einer  verwandten  Anknüpfung  an  den  ersten  mit  einer  Wendung; 
nach  B  nioll  entschieden  von  demselben  ab,  so  dass  sich  seine  ersten 
zehn  Takte  beinah'  als  ein  besondrer  Sulz  abgelöst  hätten.  Dies 
Hol^f  jedorh  nicht,  vielmehr  kehrt,  abermals  verändert,  der  erste 
fheii  wieder  und  wird  elw«s  erweitert  im  Haiiptton  gesrhlossen. 
Darauf  wird  .uirf)  dipsrr  ^.uize  zweite  (oder  z weife  und  dritte) 
Theil  mit  steter  \  anii mii;  w  icilei  holt.  So  haben  wir  also  einen 
weil  und  voll  ausgeführten  und  abgeschlf>s«-nen  Hauptsatz  vor  uns, 
•ler  nur  dadurch  ein  Weiterschreiten  verlangt  zu  haben  scheint, 
<lass  sein  bei  allem  Gebalt  doch  einfacher  Inhalt,  stets  an  dieselbe 
Tonika  gebunden,  des  Gegensatzes  ermangelt  und  deshalb  unge- 
achtet seines  Reizes  noch  unbefriedigt  lässt.  Allein  naeh  so  ausfübr* 
iicber  und  stetiger  Durcbfühmng  des  ersten  Liedsatzes  muss  es  he- 
<ienklich  erscheinen,  einen  «weilen  vollkommen  durch-  und  aus- 
lefahrten  nachzusenden. 

Haydn  setzt,  ohne  üeberleitnng ,  seinen  Seitensats  in  l^moU 

und  bildet,  wie  hier  — 
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angedeutet  ist,  einen  fest  in  der  Parallele  geschlossoes  ersten  Tbeilf 
die  Melodie  geht  über  der  fortwogendea  Begleitung  nur  in  leichten 
Zügen  Md.  Nun  begehrt  sie  Ausfullang  und  der  erste  Theil  einen 
zweiten,  und  so  scheint  doch  gesebehn  zn  sollen,  was  wir  vorher 
for  hedenkltcb  hielten,  dass  dem  breit  ausgelegten  Hanptsatx  eia 
gleicher  Seitensatz  folge. 

Allein  eben  hier  trifft  H  a  y  d  n ,  —  der  mehr  wie  irgend  ein 
andrer  Meister  Maass  zu  hallen  weiss,  —  das  einzig  Rechte. 
Der  zweite  Theil  setzt  ein,  die  Melodie  füllt  und  festigt  sich, 
aber  —  aus  der  liedfdnuigeu  Konstruktion  wird ,  eben  auf  dem. 
Gipfel,  ein  Gang  — 


nacb  der  Dominante  des  Haupttons  *  Hier  wird  in  drei  Takten  nachi 
einander  nbw  einem  Orgelpnnktbasse  geschlossen,  dann  in  sechs 
weitem  Takten,  immer  über  der  fesigehaltnen  Dominaote,  der 
üebergang  zur  Tonika  gemacht,  und  nun  tritt,  mit  abermaligen  Ver- 
ünderungen ,  der  Hauptsatz  wieder  ein ;  der  erste  Theil  wird  wie* 
derbolt,  statt  der  Wiederholung  des  zweiten  Theiles  wird,  jedoch 
mit  Anspielung  auf  seinen  Inhalt,  ein  Anhang  gebildet. 

Hier  zeigt  sich  also  die  erste  Abweichung  von  der  Grundform? 
wir  sehn  genau,  wie  weit  letztere  fest^^ehalten.  wo  und  worum  sie 
verlassen  worden,  und  köuuen  uns  dabei  abermals  überzeugen. 

dass  die  Kuusl  ihrem  Wesen  nach  weder  Zwang  äusserer 
Gesetze  und  Formen,  noch  Willkübr  des  Bildners  keunt, 
sondern  nur  die  in  der  Vernunft  einige  Freiheit 
und  Gesetzlichkeit. 
Das  kleine  Ha  yd  nasche  Adagio  ist  allerdings  nur  ein  einzelDcr 
Beitrag  zu  dem  Erweis  dieser  folgenreichsten  Wahrheit;  aber  we- 
gen seiner  durchsichtigen  und  einleuchtenden  Natur  kein  zu  ober- 
sehender« 

Hier  haben  wir  auch  zum  ersten  Mal  eine  ganz  enlschiedne 
Lossagnng  von  der  Form  des  Liedes  mit  Trio.    Das  Haydn'scbe 
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Minore  kdua  uiimö^Iich  Trio  sein,  denn  es  ist  gar  kein  abgeschloss- 
Des  Lied,  sondern  löst  sich  eben  auf  seinem  Gipfel  in  einen  Gang 
TLach  dem  Hauptsatz  auf.  Ja,  es  ist  selbst  bei  seinem  Aultreleii, 
olwobl  obae  Uebergaog,  von  der  Natur  des  Trio's  durchaus  fern; 
es  tritt  nicht  flieiis^der,  sondern  gegliederter  auf  und  bat  zum  In- 
büe  nicht  ein  neacB,  sondern  ein  Motiv  des  Hauptsatzes  (b»  in 
.k  109) ,  dns  zuerst  in  No.  110]  nur  leise  angedeutet  wird, 
im  aber,  im  zweiten  Theil  [No.  Ml),  entschieden  heraaslritt 
wä  sieh  geltend  naeht.  Aus  diesem  Gesiehlspnnkte  wird  die  tiefe 
Eiabeit  der  reizenden  Komposition  noeh  einlenehtender^  Ein  Haupt* 
Bttir  [a.  in  No.  109]  dnrefawaket  das  Ganze ,  stets  neu  gewendet 
tti  beantzt. 

Einen  vierten  Fall  giebt  das  Adagio  der  kleinen  Fmoll- 

Sooale  von  Beethoven,  Op.  2.  Der  Hauptsatz  ist  ein  zweitliei- 
!i;eä  Lied  in  Fdur.  Seinem  Schlüsse  folgt  ohne  Weiteres  in  j9uioll 
itx  SeiUiisatz.  Er  stellt  sich  anfangs  durchaus  iiedmässig  dar; 
«loe  ersten  Takte  — 

...  ^^^^^^^^ 

cndieiDen  als  Vordersatz  eines  ersten  Tbeils,  der  vielleicht  auf 
ia  Parallele ,  oder  —  da  das  wieder  der  eben  verlassene  Ton  des 

fiauplsatzcb  isi  —  besser  vielleicht  auf  der  Dominante  [A]  scblies«- 
sen  würde.  Allein  auch  dies  —  Moli  auf  Moll  —  konnte  Beet- 
I  oTpn  nicht  zusagen;  auch  musste  das  Motiv  des  neuen  Satzes 
*  i!  aii/iehend  und  als  Gegensatz  für  das  Haupltbema  durchaus 
Jn:eiiiessen ,  nicht  aber  zu  weilpr  Auslulirun^  geeignet  erscheinen. 
Er  wendet  sich  also  schon  hier  von  der  Liedform  ab  und  geht  mit 
oaer  nahe  liegenden  Wendung  (wir  geben  nur  die  Grundmelodie) 

^  8^*  

*  2       0  6  6  7 

4  t 

einem  Schlüsse  nach  Cdur*    Von  da  wird   mit  einer  Kadenz 
»riickgelenkl  in  den  Hauptsatz,  der  variirl  durchgeführt  und  mit 
Aahange  geschlossen  wird. 
Die  Form  ist  hier  abermals  unverkennbar;  aber  das  Liedför* 
ties  lüttelsatzes  ist  nur  eben  festgestellt  und  dann  sogleich 
^'Mcr  verlassen.  —  Unleugbar  kann  übrigens,  wenn  auch  nicht 
i>  vortiegenden  Falle,  doch  in  ftbnlieben  (deren  wir  noch  gedenken 
*«iefl^  Zweifel  entstehn,  ob  ein  so  früh  abgelenkter  Mittelsatz 
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Ilir  einen  lie^fömitgen  Sals»  oder  fifr  einen  Oftng  sn  eehlen;  aii4 
HO  erkennen  wir  hier  wieder  eine  Orinnlinie,  eaf  der  swei  nielMl* 
verwandte  Poimeo,  die  erste  nnd  Bweite  Rondolbrn,  rieh  fternbrea« 
ja,  bisweilen  nicht  richer  unterschieden  werden  kdnnen,  so  beatitfiflii 
sie  auch  im  Mittelpunkt  ihres  Wesens  untersehieden  sind.  Aber 
eine  andre  Weise  der  Ahseheiduog  ist  auch  im  Gebiete  des  freiea 
Geistes  nicht  in  setsen  und  nicht  zu  wfinschen.  Es  kommt  vor 
allem  auf  den  festen  Mittelpunkt,  auf  den  bestimmten  Grundbegriff 
jeder  Form  an.  Von  ihm  gehn  wir  aus,  bis  wir  an  die  Mark* 
scheide  einer  benachbarten  Form  gelangeD ;  hier  werden  beide  For- 
men gegen  einander  frei,  wir  werden  losgelöst  von  dem  anfangs 
uns  haltenden  Mitlelpankt  der  einen  Form,  und  können  uns  in  und 
zwischen  beiden  frei  bewegen. 

Und  so  ziehn  wir  in  einem  fünften  Falle  noch  eine  Form 
uns  näher,  mit  der  wir  hier  bereits  in  mancherlei  Berührung  ge- 
kommen sind,  die  Variation. 

So  viel  erscheint  klar,  dass  der  erste  Liedsalz  in  unsem  beiden 
Rondoformen  im  eigentlichen  Sinne  Hauptsatz  ist.  Er  beginnt,  er 
scliliessl;  wenn  wir  einen  Anhang  brauchen,  denken  wir  zunächst 
an  ihn;  ist  eine  Ueberleilunj^  nölhig,  $o  nehmen  wir  sie 
'S.  113)  ebenfalls  i;ern  aus  liint,  ja  üfiers  knüpfen  wir  [S.  116) 
so«,'ar  den  Seitensatz  an  Motive  des  Haiiplsatzes.  Daher  nimmt  der 
llaujit^alz  wenn  wir  Anfang  und  Ende  des  Ganzen  zai».uinnenrech- 
ueuj  auch  den  grössleu  Kaum  ein  ,  und  eben  daher  sind  wir  leicht 
veranlasst,  ihn  zu  variiren  und,  wie  Haydn  und  Beethoven  in 
den  beiden  letzten  Fällen  gelhan,  noch  ein  besondres,  erneutes  In> 
teresse  an  ihn  zu  kriupl'en.  Ja,  wit  werden  sogar  oiine  diesen  mehr 
zulalligen  Antrieb  biswcilfii  durcli  die  abweichende  ^'atur  des  Sei- 
ten.s;it/,('s  i^^tMioihij^t  mlci  gereizt,  den  Hauptsatz  hei  seiner  Wieder- 
keiir  zu  varitren,  u«i  die  Verschiedenheit  beider  aii>zii^leiciica.  So 
ist  schon  in  No.  105  die  Begleitung  des  Hauplsalze.>«  geändert  wor- 
den ;  und  hüllen  wir  den  üebergang  von  No.  104  hnnii/i.  .^o  würde 
vielleicht  der  ganze  HauptsaU  die  Taktart  des  Setleu^aLzes  aoge- 
noiumen  haben. 

Aus  dieser  Vcrtielung  iu  den  Hauptsalz  geht  nun  noch  eine 
eigne,  obwohl  nahe  liegende 

Erw  (  1 1 1  rung  der  Form 
hervor,  die  wir  an  dem  huchsinnigeu  Largo  der  beelh  ov en'sohett 
^dur- Sonate  Op.  2  beobachten  können. 

Die  Form  difses  Tonstückes  ist  die  zweite  Rondolorm,  wie  wir 
sie  zuletzt  ;in  dem  Andante  der  Beethoven 'sehen  FnioU-Sonate  wahr- 
genomincn  h.iiirn.  Der  Hauptsatz  stellt  in  Z^dur  den  ersten  voll- 
kommen im  Hauptton  schliessenden  Theil  eines  Lieds  auf,  dem  der 
zweite  Theil  folgt,  in  A  dor  auftretend  und  dann  auf  das  Hauptmotir 
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wti  den  Hauptton  soriiekkelirend*  Naeh  yoUkonnainem  Abscbluss  und 
obe  weitere  Oeberleitnng  seblieast  sieh  der  Seitensatz  in  /fmoll 
aa.  INeeer  hat  nnirerkennbar  liedförmige,  aber  freier  organirirte 
Malt.    Er  tritt  mit  dieaem  Satte,  — 


114 
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den  man  für  einen  ersten  Tlieil  zu  hallen  hätte,  an;  nun  aber  wird 
derselbe  Satz  bis  zum  Zeichen  f  in  einer  Aiittelsümaie  und  ver- 
äüderl  — 


US 


ia  den  eben  erreichleo  J^mell  wieder  gebraobt,  dann  aber  sogleicb 
gangförmig  nach  ^dor,  der  Unterdominante  des  HaopUons,  von  da 
weiter  auf  A  als  Oberdominante  geleilet  nnd  der  Uanptsati  wieder- 
holt. In  dieser  Wiederholung  ist  nur  der  Anfang  des  sweiten  Tbeils 
leise,  durch  blosse  Versetzung  der  Stimmen,  — 

Znem.  Jetzt. 
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verändert.  Wenn  nun  Beelhoven  nach  dem  vollständigen  Abschlüsse 
des  Hauptsatzes  so  — 


117 


weitergehl,  im  nächstfolgenden  Takte  in  />dur  schliesst  und  diesen 
ganzen  Satz  No.  117;  in  mehr  ausgeführter  Figuralioii  wiederholt: 
^0  muss  man  darin  einen  Anhang  erkennen.  Bis  hierher  also  ist 
die  Form  mit  den  früher  betrachteten  übereinstimmend. 

Nun  aber  fühlt  sich  der  Komponist  über  alle  diese  Zwischen* 
reden  hinaus  ven  dem  edlen  Sinn  seines  Hauptsatzes  angeregt,  ihm 
oeae  und  grossartigere  Entwickelung  zu  geben.  Noch  einmal  setzt 
du  Hauptmotiv  in  Moli  and  mit  voller  Energie  ein,  erhebt  sieh  aber 
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in  Kraft  nach  Bdor»  sieigert  «ich  und  —  wendet  sieb  a«f  die  Do* 
minanle  des  Hanpltons  zurfick ;  denn  allerdings  konnte  mil  so  fread- 

artiger  Erbebung  nicht  karaktergemäss  geschlossen  werden.  Daher 
kehrt  nach  einem  Orgelpunkt  von  vier  Takten  abermals  der  voll- 
ständige Hauptsatz  —  nänilicti  der  erste  Theii,  der  ja  sein  Kern  und 
auch  der  Hauptinhalt  des  zweiten  Theils  ist,  —  in  Ddur  und  mit 
neuer,  zartsinni^^er  Fi<;uratioD  wieder;  statt  des  zweiten  TheiU, 
dessen  eigenlhümlicher  Inhalt  ja  im  ersten  Versuch  eines  Anhangs 
(No.  117)  vorweggenommen  ist,  beschliesst  nun  ein  sehr  einfacher 
Anbang  das  innerlich  reiche  und  doch  so  einleuchtend  klar  nad  eta* 
fach  geordnete  Ganze. 

In  dem  Hergang  desselben  von  der  in  No.  117  angeführtea 
Stelle  liegt  das  Neuct  das  wir  zu  heobachten  hahen.  Man  kaaa 
den  ganzen  femern  Verlauf  von  dem  Eintritte  von  No*  117  an  für 
einen  blossen  Anhang  erklären;  dann  wäre  wenigstens  dessen 
Ausdehnung  (32  Takte,  zu  einem  Tonstucke,  das  bis  zum  angeb- 
lichen Anbange  nur  49  oder  50  Takte  bat]  und  mannigfache  Zo* 
sammensetzuug  merkenswerth.  Aber  es  leuchtet  ein ,  dass  diese 
Auffassung  eine  oberflächliche  sein  würde,  da  sie  auf  den  Inhalt  gar 
keine  Rücksicht  nähme. 

Es  ist  vielmehr  in  dem  {ganzen  Hergange  vom  \\  it^dereiatritl 
des  Hauptsatzes  an  Hinneigung  zur  V  ariationen  foriu,  oder 
Vermischung  dieser  und  der  Rondoform  zu  erkennen.  Dpt 
erste  Theil  des  Hauptsatzes,  den  wir  schon  als  dessen  Kern 
erkannt  haben,  wird  rondomässig  wiederholt  und  macht  (wie  an- 
fangs) den  Schluss  des  zweiten  Theils.  Nach  einem  rondomässigen 
Zwischensätze  kehrt  dieser  erste  Theil  variiri  in  Moll  wieder, 
l$st  sich  aber  rondomässig  in  einen  Gang  auf,  um  sogleich  noeb 
einmal  vollständig  in  Dur  und  abermals  variiri  vorüber  zu  geha. 
Es  sind  die  Vorth  eile  der  Variationenform  —  vennderte  Wieder* 
bolung,  mehrseitige  Auffassung  eines  einzigen  Satzes  —  bennizt, 
ohne  ihre  lästige  Breite;  und  sie  sind  vereint  mit  der  Gunst  einer 
Form,  die  ihre  Bestandtbeile  nicht  auseinanderfallen  lässt,  wie  dis 
Variation,  sondern  sie  in  einer  geordneten  Konstruktion  unter  eia* 
ander  vei knüpft. 

So  tritt  uns  hier  auch  noch  klarer  und  voller  als  zuvor  der 
Be^iiPTder  Rondoform  vor  das  Au-o  ein  von  Einer  Vorstellung 
erfülltes  Gemüth,  das  sich  von  ihr  abwendet  zu  Gegensätzen,  zu 
Nebenvorstellongen,  von  diesen  aber  zu  jener  herrschenden  zariick- 
gezogen  wird,  sich  tiefer  und  bleibender  in  sie  versenkt,  in  ibr 
befriedigt  ruht. 

Noch  eine  Schlussbetrachtung  können  wir  hier  nicht 
übeiYehn. 

Das  wohlthuende  fibenmaass  in  der  Rondoform  ist,  in  der 
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Haoptsachc,  schon  S.  105  hervorgehoben  worden.  Wir  können  uns 
den  Wechsel  der  llaupttheile,  ~  Hauptsatz,  Seiten&alz  oder  Gang, 
lad  Hauptaatz  ia  diesem  Schema  — 

6 

HS  SS  HS 

reraoscbaulichen.  Allein  dasselbe  Ebenmaass  liegleitet  oiure  Kompo- 
AtioD  auch  in  die  einzelnen  und  Nebenpartien.  Merken  wir  lieber^ 
fiDg  (Gang)  ,  Anhang,  Theile  ebenralls  mit  fiacbstaben*  ao»  so 
vetToUaiändigt  sieb  das  Schema  foigendenDassen. 

HS  G       SS  ....  6  ....  HS  ....  A 

1  Tb.  2  Th.  1  Tb.  2  Tb,  1  Tb.  2  Tb. 

1,2,1    'X  Th.  1,2,  1  ,     2  ,  I       1  .  1. 

Und  i»o  würde  sich  das  wohllhuende  Ebenmaass  mit  Hülfe  frü- 
herer Eiilwickeliiiigen  (Tl..  H.  S.  34.  Tb.  I,  S.  70  bis  in  die  Ab- 
schnitte uud  Glieder  jedes  Salzes  oder  Gangs  hioeiu  verfolgen 
lassen. 

Diesps  i^anze  Verhällnissspfel  isl  aber  kein  zwancfvolles,  son- 
dern ein  III  jedem  einzelnen  Moment  Ireies.  Es  können  einzelne 
Partien  des  (Tanzen  znrli<'ktre!e?i  oder  ganz  wegbieihen,  oder  auch 
zu  höherer  Geitun«;  kommon  ;  es  kann  ]t des  Einzelne  auf  das  Man- 
nigfachste gewendet ,  es  kann,  was  einer  l^nrlie  auf  der  einen  Seile 
entzogen  ist,  auf  einer  andern  ihr  wieder  ersetzt  oder  zugefügt 
werden. 

Diese  ganze  ATischaiiung  bestätigt  sich  sogar  in  dem  ansser- 
Hchen  Manssc  der  einzelnen  Theile.  Nur  versteht  sich  nachdem 
früher  bei  tlei  l.irdform  Th.  II,  S.  34'  Entwickelten  von  selbst, 
dass  man  hier  nicht  ein  mechanisches  Gieic hinaas s  zu  er> 
warten  hat,  sondern  wie  bei  Vorder-  und  Nachsatz,  erstem  und 
zweitem  Theile  des  Liedes]  auf  ein  freies  Auslaufen  einzelner 
Tbeile  gefassl  sein  muss,  nnd  dass  die  Mussem  Maasse  schon  als  das 
Aeusseriiehste  in  ansrer  wesentlich  innerlichen  und  durchaus  freion 
Honst  nur  nDtorgeordnete  Bedeutung  haben  können. 

Nehmen  wir  die  erwählten  Beispiele  auch  noch  ans  diesem  Ge- 
sicbtspiuikte  durch. 

Das  Hozart*sche  Andante  hat  folgende  Verhältnisse : 
HS  SS  HS  A 

1  Th.       2  Th.     1  Th.      2  Th.      G      1  Th.  2  Th. 
2x8        2X12    2x8        2x8       4      8       12  4 

J6  24         16  16   

40  32  24  Takte. 


•  HS  bedf^utel  Hauptsatz,  SS  Svit^^ns^tT,  A  Anhang,  G  fianfr,  l'ebt'rpang: ; 
die  Mu!ti[>!ikationsfonnel  (2x^j  deutet  einfache  Wiedertioluag  der  Takte 
(okee  Veriaiuderuug)  aa. 


Digitized  by  Google 


! 

I 
I 


124  Kleine  tiondo/ormen. 

Der  Uebergang  niusste  za  der  Summe  des  Seitensalzes  gerech- 
net ^^  erden,  da  sein  Inhalt  aus  diesem,  und  zwar  dem  ersten  Thcil, 
geiioiniiipn  ist;  man  kann  darin  eine  Andentiinii:  der  dreiibeiligei| 
Liedform  .sehn.  Der  Anhan*:^  ist  nnr  äusserluli  zum  Hauptsätze' 
gezogen  worden;  er  ist  eij^^entiich  nnc  Erinnerung  an  den  Haupt- 
inhalt des  Mittelsatxes  und  seines  eben  erwähnten  Anhanges,  dea 
üebergangs.  ' 
Der  Beelhoven'sehe  Sats  ans  Op.28  hat  folgende  Verbältnisiesi 
HS  SS  HS         A  ' 

1  Tb.  2  Tb.  1  Tb.  2  Tb.  1  Tb.  2  Tb. 

2X8  2X14  2X8  2xS  2x8  2x14  17 

16     28  16     16  16  28 

44  32  44  17  Takte. 

Hier  frillt  ziinäihst  im  Hai)[)Ls;itze  das  stark  abweichende  Vo^ 
hällniss  des  ersten  und  zweiten  ibeils  aul.  Allein  der  Inhalt  des 
letztem  erklärt  es.  Da  nämlich  der  erste  Theil  vollkommen  und 
fest  im  Hauptton  fi^ moll)  abschliesst,  so  wird  der  Anfang  des  zwei- 
ten Theils  weggedrängt,  und  es  bildet  sich  ein  orgelpunkiartig  aaf 
der  Dominante  stehender,  bisweilen  in  deren  Tonart  (ji  dar)  aus- 
weichender, sogleich  aber  wieder  surückkebrender  neuer  Sati,  de« 
nur  befiriedigendere  modolatoriscbe  Abrundung  febit,  am  für 
selbständig  zu  gellen.  Er  fuhrt  in  die  konzentrirte  Wiederholung 
des  ersten  Theils  znruek,  so  dass  wir  —  abgesehn  von  der  Ünza- 
längliebkeit  der  Modulation  ^  in  den  äussern  Verhältnissen  im 
Hauptsalz  eigentlich  die  dreitbeilige  Liedform  mit 

8,  8  und  G  Takten 

(ahj^esehn  von  den  Wiederholungen)  vor  uns  haben;  beiläufig  eil 
Mittclwesen  zwischen  zwei-  und  dreitheili<,'pr  Liedtorm. 
Das  Uaydn^scbe  Adagio  tiat  loigeude  Verhältoisses 
HS  SS  mit  G  HS  A 

1  Th.  2  Th.        1  Th.  2  Th.  und  6      1  Tb.  2  Th. 
2X8   2x20        2x10        14  8       20  15 

"16"  "4Ö~  W 


56  34  4:^  Takte. 

Auch  hier  besteht  der  zweite  Theil  des  Haujitsat/A»  aus  zwei 
Partien,  einer  neuen  fweun  auch  am  Hauptmotiv  anknüplendeu;  Erit- 
wickelung  von  10  Takten  und  einer  weiter  'nämlich  zu  stärkerm 
Abschlüsse  des  Hauptsatzes  nach  der  Lntcrdouiinantej  gclührleu  Wie- 
derholung des  ersten  Theils  von  in  Takten,  so  dass  hier  abennils 
die  äussern  Verhältnisse  auf  Dreitbeiligkcit, 

8,  10  und  10  Takle 

hinweisen.  Der  Inhalt  entscheidet  wie  im  vorigen  Falle  für  Zwei- 
tbeitigkeit.  —  Der  Anhang  durfte  in  der  Berechnung  um  so  nelur 
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zu  der  Wiederholung  dos  Hauptsatzes  gezogen  werdeu,  da  er  aii» 
Wiederhol u[it^  des  zweiten  Thn'ls  dessellLMi  anknüpft. 
Das  Beethoven  sehe  Andante  aus  Up.  2  entbäll 
HS  SS  6  HS  A 

1  Th.  2  Th.  1  Th.  2  Th. 

a      8  ^0  5_        8       8  14 

16  15  16  14  Takte; 

eodJicb  das  Beethoven^sche  Largo  aus  Op.  2,  i^dur»  enthält 
HS  SS  HS  A 

1  Th.    2  Th.  1  Th.    2  Th. 

8        11  12  8       11  31 

19  19. 

Hier  erscheint  die  Ausdehnang  des  Anhangs  auf  den  ersten  Hin- 
Mick  DBverhfiltiiissDiässig.  Wir  müssen  uns  aber  dabei  erinnern^ 
dass  dieser  Anhang  mit  dem  Kern  des  Hauptsatzes  sich  an  die  Va* 
riationenform  anschliesst  und  damit  ein  ffir  sieh  Besiebendes  biidel* 
Sein  Inhalt  zeigt  dann,  für  sich  allein  genommen »  — 

SS  HS  mit  G  US  A 

4  und  4  7  und  3  8  6  Takte, 

wieder  ein  wohloiiganisirtes  Ganse*. 


Vierter  Abschiiiii. 

Genauere  llttrachtuiig  der  einzelnen  Theile. 

Die  erste  nnd  zweite  Rondoform  bat  sowohl  an  sich ,  wie  auch 
als  Grundlage  der  höhern  Rondoformen,  zu  denen  wir  mit  dem  näch- 
sten Abschnitt  übergehoi  doppelte  Wichtigkeit;  es  kommt  deshalb 
viel  daranf  an,  sie  klar  za  durchschauen  und  sich  in  ihrer  Aus- 
führung recht  fest  zu  setzen.  Aus  diesem  Grunde  verweilen  wir 
noch  einen  Augenblick  bei  der  Betrachtung  der  einzelnen  Bestand- 
theile.  Da  wir  aber  hier«  wie  äberail,  das  abstrakte  Theoretisiren 
für  widersprechend  dem  Wesen  der  Runs!  und  unsrer  Lehrweise 
insebn  müssen:  so  setzen  wir  voraus,  dass  der  unserm  Prinzip 
treue  Junger  schon  nach  Anleitung  der  vorigen  Abschnitte  seine 
Hebungen  begonnen  und  fleissig  fortgeführt  habe ,  ehe  er  auf  die 

*  Gern  eriDDern  wir  aos  dabei  der  Lehre  Goethe's,  wiewohl  dieser  sie 
nicht  zanäcbst  in  Bezog  anf  tinsre  Kunst  atis^rsprorhfn  bat:  ,,Ein  Kunstwerk, 
'ie»8CD  Ganzes  in  grossen,  eiiifachfu  barmonisebcn  Thcilen  begritfea  wird,  luacbt 
Wohl  eioeo  edleo  und  würdigen  Eiodruck;  aber  der  eigeotlicbe  Geauss,  den 

Gefbllm  eneogt,  ktM  anr  bei  Ueberdeetimmung  aller  entwiekelten  Bin- 
nlhdies  etattlndeo.'' 
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Hieine  Hondojormen, 


nähere  Befesti^^ung  des  im  Wcsenilichcn  schon  Bekannten  ,  die  uns 
hier  noch  obliegt,  übergebt  und  hieran  seine  diesmaligen  Stadien 

vollen  de  i. 

Wir  gehen  nochmals  alle  llaupttheile  der  bisherigen  Roodo- 
formen  durch. 

1.  Der  Hmiptsntz, 

Der  Hauptsatz  ist,  wie  wir  uun  bereits  erkannt  haben.  Kern 
des  ganzen  Rondo  s,  von  dem  wir  ausgehn,  aus  dem  —  oder  io 
Bezug  auf  den  wir  die  mittlem  Partien  bilden,  auf  den  wir  znroek- 
kommen,  den  wir  Tielieicbt  zuletzt  yariirend  oder  aaszogsweis  im 
Anhang  benutzen. 

Ein  Snlz,  der  so  viel  gewähren,  nns  so  erfüllen  soll,  dass 
wir  nicht  von  ihm  ablassen  können,  nacli  jeder  Entfernung  auf  ihn 
zurückkommen,  muss  vor  allem  ein  in  sich  selber  befriedigend  ab- 
geschlossner  sein.  Daher  ist  ihm  die  Liedtorm  eigen,  aber  vollge- 
nü'gend  wird  auch  sie  nur,  wenn  sie  mit  besonderm  Nachdruck  aiifl» 
gefuhrt  und  abgerundet  ist.    Wodurch  geschieht  dies? 

Das  Nächste,  woran  wir  bei  dieser  Frage  denken,  ist  die  Ge- 
staltung des  Hauptsatzes.  Nicht  bloss  muss  derselbe  in  der  Re- 
gel voUkommnen  Abscbluss  im  Hauptton,  sondern  auch  eine  Aus- 
dehnung haben,  die  hinlängliche  Auslegung  und  Abrundung  des 
Inhalts  gestattet.  Wir  finden  daher  die  Mehrzahl  unsrer  Hauptsätze 
in  zweit  heiliger  Liedform  ausgeführt  und  noch  obenein  zu 
droit  heiliger  Liedform  hingeneigt,  da  diese  den  HaaptinbaU 
eines  Satzes  am  bestimmtesten  herausatellt. 

Selbst  die  dreitb  eilige  Liedform  macht  sich  bisweileu 
gellend.  Wir  finden  sie  unter  andern  in  dem  MitleUatze  za  Beel- 
hoTcn's  fdor-Sonate»  Op.  14.  Hier  — 


Allegntto. 


goben  wir»  Miieh  nur  in  magern  Andeutungen  (die  UntersUam* 
in  dieser  wie  in  Ibnlichen  Mittbeilungen  stellt  den  Bsss  Tor,  iil 
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«Icr  Dtdi  Bequemlichkeit  oft  zu  hoch  gerückt],  den  ersten  TheÜ. 
IIb  folgt  der  zweite,  — 


11$ 


ü: 


r 


^^^^ 


worauf  als  dritter  Theil  vom  ersten  die  ersten  acht  Takte  (io  der 
böbero  Oktave)  wiederholt  uod  statt  der  fernem  so  — 


üher  die  Unterdominante  zum  Schluss  auf  die  Tonika  gegangen  wird. 
Auf  dieser  bildet  sich  nun  orj^^eipunklartig  aus  dein  Motiv  a.  in  No. 
120  ein  Anhang  von  zwölf  Takten,  so  dass  sich  im  Ganzen  fol- 
gende Verhältnisse  herstellen: 

Th.  1.  Th.  2.  Tb.  3.  Anhang 

8  und  S,        8  und  8,         8  und  11,        11  Takle. 

Es  kann  übrigens  nicht  unbemerkt  bleiben,  dass  auch  hier  die 
Dreitheiligkeit  nicht  ausser  ZfciM  steht.  Der  zweite  Theil  macht 
nämlich  keiDen  Ganzsehluss,  sondern  einen  Halbschlusa  auf  der  Do- 
minante von  E,  In  diesem  Ton  hat  der  Theil  aber  gar  nicht  ge* 
standcD;  er  schwankte  vieloiehr  —  und  das  ist  der  andre  Zweifels^ 
grand  —  zwischen  Cdur  und  tfdur*  Nur  die  scharf  ausgeprägte 
^atzform  beider  Hälften  dieses  Tbeils  und  seine  grosse  AaaführUeh- 
^ttt  spriohl  dafür,  ihm  Selbständigkeit  beizulegen. 

Gestaltung  nnd  Ausdehnung  waren  die  auffallendsten  Aeusse- ' 
rungen  der  Wichtigkeit,  die  unsre  Hauptsätze  haben ;  die  dritte  ist 
die  feste  AushilduDg  oder  Konzentrirung  des  Inhal  ts.  Je  mehr 
«OS  ein  Motiv  am  Herzen  Uegt,  desto  angelegentlicher  bescbiftigen 
wir  uns  mit  ihm,  desto  energischer  bilden  wir  nur  aus  ihm  den  ganzen 
Salz  heraus. 

In  dieser  Beziehung  ist  der  eben  angelührte  Beethoven'sebe  Salz 
nerkwilrdig.  Das  so  einracbe  Motiv  des  ersten  Taktes  tritt  in  er- 
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ÜCB  Tbdl  viermal  «if  defselka  Stafe,  m  tweitao  Tlwil  vier- 
mal aaf  derselben  nod  sweimal  auf  eioer  anders,  im  drillMi 
Tbeile  wieder  viermal  auf  der  ersteo  Stafe  auf.  Fast  eben  so 
energiseb  erweist  sieb  der  Hauplials  des  S.  120  angefubrlen  Largo, 
oder  des  S.  117  asgefübrlen  Haydn*8cbe&  Andante;  wie  denn  ia 
dieser  Stetigkeit  der  Motivirung  Haydn  und  Beetboven  vor  andern 
Heistern,  namenüich  vor  Moxart,  sieb  anszeiebnen. 

Unter  solcben  UoMtSnden  ist  es  sogar  miiglicb,  dass  der  HaupU 
sats  aus  einer  einzigen,  aber  stetig  ausgebildeten  Periode  be- 
stehe; die  Zusammengenommenbttt  des  Inbalts  mnss  ersetzen,  was 
an  Ausbreitung  feblt.  Ein  einiiges  Beispiel  mag  bier  genügen ;  wir 
oebmen  es  aus  dem  Adagio  der  Cdnr-Sonale  von  Beethoven, 
Op.  2.  Das  Adagio,  —  ein  Rondo  erster  Form,  —  hat  deh  in 
aller  Fülle,  in  zweiundaebtzig  TalLten,  ausgearbeitet,  ist  also  nm- 
fangreicber,  als  die  S.  119  und  121  angefahrten  Beethoven^scben 
Sätze.  Gleichwohl  besteht  sein  Hauptsatz  aus  einer  einzigen  Pe- 
riode von  elf  Takten,  während  die  andern  Kompositionen  zwei- 
utid  dreitheilige  Hauptsätze  von  sechszebn,  oeuuzehu  und  vier- 
undvierzig Takten  haben. 

Allein  dieser  kurze  Satz  ist  so  zosammengebaiten,  in  seinem 
Inhalt  und  Abscblusse  so  befriedigiMid,  dass  auf  die  Länge  nichts 
weiter  ankommt,  man  vielmehr  wieder  recht  schlagend  die  Luzu- 
langlichkeit  alles  äusserlicbeu  Messens  gewahr  wird.   Hier  — 


ist.  in  g«'dranglein  und  versehobnenij  Auszuge,  der  ganze  Haupt- 
satz. Das  Hauptmotiv,  im  ersten  Takt  enthalten,  wird  viermal  ge- 
braucht, der  Vordersatz  im  vierten  Takte  klar  abgesetzt,  die  Pe- 
riode im  achten  Takle  zum  Scbluss  geführt,  dann  aber  durch  einen 
Anhang,  der  die  Schlussfigur  (Takt  7  wiederholt  und  bereichert, 
vergrössert  und  um  so  befriedigender  abgeschlossen.  Hierbei  ist 
sogar  (Takt  7  und  9]  die  ünterdominaute  gebraucht,  so  wie  vorher 
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(T«kt  6  iiod  8)  io  die  OberdonriDaal»  und  (T«kt  6)  io  4it  ParalUle 
t^gewidieii  wordm.  $•  »t  w  perioditcher  und  «odalatMiicher 
AkmdiiDf  AUes  geseh«!»,  wat  eiaett  Sali  befnadigeod  and  gesäi» 
anebdaen  llisst;  aber  aoeh  der  fosslich  gegliederte  uod  eben^ 
iiint;  geordnete  Inhalt  —  es  entspi^chen  einander  Takt  ]  und  2, 
3  Bod  4,  5  und  6,  7  und  9  —  wirkt  dabei  mit.  Die  innere  be- 
stiniiite  und  befriedifjende  Abgeschlossenheit  ist  es  aUü ,  die  den 
ianen  Satz  iür  seine  ßestimrauu^  im  Koodo  ebeu  &o  gut,  als  die 
früher  augeiiihrteu  gröäsern  eignet. 

2.  Der  Seitensatz. 

Wir  haben  acbon  erkannt,  daaa  der  Seitensalz  gegen  den  Haupte 
salz  nntei^ordnet  eracbeint.  Dies  spricht  sich  schon  darin  ans, 
te  nan  den  Seitensatz  anfgiebt,  nm  zum  Hanptsatze  zuriiekziK 
kehren,  daaa  alsc^  derselbe  nnr  als  Mittel*  oder  Gegenstück  znn 
Ha  apisatze  gilt.  Dann  erkennt  man  das  VerhÜltniss  in  der  h&u- 
Igen  Hiimeignng  des  Seitensalzes  zu  gangartiger  Aofldsnng,  die  wur 
sdioa  mehrmals  beobachtet  haben  und  die  es  mitnnter  zweifelhaft 
Biachen  kann,  ob  die  mittlere  Partie'  eines  Rondo  für  einen  Gang 
oder  für  einen  gangartigen  Satz  zn  ballen  sei. 

Der  Rarakter  des  Seilensatzes  stellt  sieb  also,  wie  man  nach 
Obigem  begreift,  nach  dem  des  Hauptsalzes  fest,  zn  dem  ja  der 
entere  ein  Anderes,  Unterschiednes ,  einen  Gegensatz  geben  soll. 
Hier  wirkt  aber  noch  ein  besondrer  llmstand  mit : 

die  Beslimmnnfp  des  Bondo's  b  einem  grössern  Ganzen. 

Schon  jetzt  nämlich,  noch  mehr  aber  ans  dem  Anblick  der 
grossem  Rondoformen,  ist  einleuchtend,  dass  die  Tonsideke  erster 
<Nler  zweiler  Rondoform  zu  den  enger  begrenzten  and  insofern 
aalergeordneten  Gestaltungen  gehören.  Dies  ist  besonders  In  der 
hisimmealalmusik  der  Fall  (denn  der  Vokalsatz  unterliegt,  wie  wir 
schon  im  folgenden  Buch  erkennen  werden,  ganz  andern  Erwägun* 
gni)  and  am  mmsten  in  der  Rlaviermasik,  da  daa  Riavier  zn  nncher 
Spielentfaltong  hinneigt,  die  in  jenen  Formen  k«lnen  Raum  Bildet. 
Daher  werden  diese  begranztern  Formen  gewöhnlieh  in  grössern 
Ronpositionen  (Sonaten,  n.  s.  w.)  als 

Mitteisätze  im  langsamem  Tempo 

«Pgewendel,  die  nach  dem  kinftig  zn  erörternden  Begriff  der  zn- 
sammengesetzten  Rompoaitioneo  stillem,  sanftem,  mehr  nach  innen 
lekehrien  Sinn  haben,  im  Gegensatz  zn  den  vorangehenden  und 
oachfülgenden  grösoera  und  lebkaftem,  enei^sch  in  das  Weite  stre* 
baaden  Sitzen.  Die  Anwendung  nnsrer  Formen  in  andeim  ^nn 
odsr  für  ein  in  ihnen  abgeschlosnnes  Tonslaek  ist  in  der  Rlavier^ 
Wik  selten  «nd  als  Ausnahme  zu  betrachten. 

Diese  Bestimmung  der  Form  nun  spricht  sich  natargemias  im 
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Hauptsalz  aus ;  wir  haben  schon  gefunden ,  dass  diesem  meist  ein 
gemessenes ,  oder  sanft  und  sangbar  ausgesprochnes  Wesen  eigen 
ist;  so  in  dem  aus  dem  zweiten  Theil  entlehnten,  in  No.  88  zu 
Ende  geführten  Satze ,  so  in  No.  94  und  allen  von  Beethoven  und 
andern  Meistern  angeführten  Sätzen. 

Hiernach  muss  sich  der  Karakter  des  Gegensatzes  bestimmen ; 
daher  haben  wir  ihn  schon  in  No.  97  erhobner  bilden  müssen  gegen 
den  mehr  weicbgehallnen  Hauptsatz  ;  daher  ist  Haydn^s  Gegensatz 
in  No.  110  und  III  nach  dem  fliessend  sangbaren  Hauptsatz  abge- 
brochen und  dann  hochgesteigert  aufgetreten.  Zu  vollerer  Bestär- 
kung werfen  wir  noch  einen  Blick  auf  das  schon  S.  116  erwähnte 

Beethoven'sche  Audaute.    Der  Hauptsatz  1 
.(. ....    . ,    .•  '       ■  ■•.  :.  i>'tt?  ulmk 


geht  in  enggeschlossner  Weise  seinen  ernsten ,  gehaltnen  Gan^ 
durch  vierundvierzig  Takte.  Den  nöthigen  Gegensatz  muss  der 
Seitensatz  übernehmen,  und  führt  ihn  in  dieser  Weise  —  ^ 


durch ;  das  Motiv  des  ersten  Taktes  wird  Takt  2,  3,  5  und  6  nach 
den  da  gegebnen  Andeutungen  wiederholt  und  dann  in  den  folgenden 
zwei  Takten  nach  der  Art  des  vierten  Taktes  in  ^dur  geschlossen. 
Fast  von  ganz  gleicher  Bescha£fenheit  ist  der  zweite  Theil. 

Ist  aber  ausnahmsweise  der  Hauptsatz  von  kernigerer  Zeich- 
nung, so  wird  nach  denselben  Grundsätzen  der  Seitensatz  fliessen* 
dern  Karakter  annehmen.  Den  nächsten  Belag*  hierzu  giebt  schon 
der  Seitensatz  ^u  dem  Beethoven'schen  in  No.  HS  bis  120  aufge- 
führten Satze.  Dieser  ist  zwar  festgeschlossen,  hat  aber  in  dem  stets 
wiederkehrenden  Hauptmotiv  einen  regsamem  Puls,  fliesst  auch 
zum  Schlüsse  bewegUcber  in  Achteln.  Der  Seitensatz  hat  kein 
einziges  Achtel,  sondern  geht  in  der  ruhigsten ,  durch  nichts  aufge- 
störten Viertelbewegung  — 
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einher,  durch  beide  Theile  uud  io  der  Verbindung  der  Theile;  bis 
zBletzt  vier  ruJieDde  taküang  gehaltoe  Akkorde  in  den  HaupUate 
nräckniiireii. 


3*  Der  Gang. 

In  der  ersten  Rondoform  ist  nicht  einmal  ein  Seitensatz  ausge- 
bildet. Es  ist  nicht  dazu  gekommen ;  man  ist  vom  llauplsutz  abge- 
gangen, hat  dazu  einen  Gegensatz  gesucht,  aber  deo  blossen  (lang 
TOD  ihm  weg  genügend  befunden. 

Bin  solcher  Gang  kann  sich,  wie  wir  bereits  bei  No.  89  bemerkt 
haben,  aus  Sülzen,  als  Satzkette  (Th.  I,  S.  224^  bilden,  wie  wir 
umgekehrt  Seitensätze  gefunden  haben,  bei  denen  es  (S.  120)  zwei- 
felhaft sein  konnte,  ob  sie  nicht  viel  mehr  von  der  Natur  des  Gan- 
ges an  sich  iiällen.  Ebensowohl  kann  aber  auch  der  ganz  salz- 
lose Gang  bisweilen  genügen.  Wir  hätten  dein  ersten  llondover- 
SQch  au  der  Stell(^  von  I^o.  89  folgeodeu  Millelsalz  ($ebea  könneu. 


ior  swar,  nach  dem  rhythmischen  Triebe,  der  aller  Musik  von  An* 
liag  «o  (Tb.  I,  S.  25)  iowobot,  sich  auch  in  bestimmte  Glieder  ler* 
Mist,  filmnU  aber  eigentliche  Ahschnilte  durch  modttkloriscbe  Mib» 
tel  vermeidet  und  deshalb  nor  für  einen  Gang  geilen  kann.  Ein 
Mieher  Gang  IMasI  ticb  nun  beliebig  weil  forlaelsen.  Der  obige  z.  B.» 
iir  fttlelEi  scbon  künere  Glieder  i«gt»  ktfnnte  mii  ihn«i  über  fol- 
laader  IMnlatioo  (vom  lelzlen  ToUen  Takt  an) 

9» 
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126 


5 


Siuf  die  Dominante  des  Haupttons  und  von  da  in  den  Hau|iUün  zu- 
rückgehn,  oder  auch  auf  einem  andern  Tone  nochmals  die  grössern 
Glieder  wiederbrini^en  und  endlich  mit  den  kleinern  /u  Ende  gehii. 
Noch  gangariiger  iiesse  sirh  No.  95,  z.  B.  in  dieser  Weuse  — 


127 


and  von  da  vielleicht  äber  folgender  Modulation 
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ler 
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forlführen,  weil  hier  die  Glieder  unter  der  freier  und  fliessender 
fortgeführten  Melodie  noch  weniger  hervorlrelen. 

Dergleichen  Entwickelangen  sind  durch  das  bisher  Darcbgeübte 
reiflich  vorbereitet.  Es  ist  nur  um  des  Gleicbgewichts  nnd  der 
Wohlgestalt  des  Ganzen  willen  (S.  123)  dahin  an  sehn,  dass  aueh 
der  fliessendste  und  freieste  Gang  das  Verhältniss  zub  Ganzen  be« 
ohachte,  das  dazu  dient,  dem  Inhalt  des  Gangs  genügende  Gatwicke* 
long  zu  geben  und  doch  auch  den  Hauptsatz  nicht  zu  'lange  ans  dem 
Sinn  zu  lassen«  Uebrigens  fodert  und  verträgt  der  GMug  weitere 
Ansdebnong,  eben  weil  sein  Inhalt  weniger  bestimmt  auftritt;  aber 
er  ermattet  und  ermüdet  auch  leichter,  wenn  dieser  Inhalt  nicht 
anziehend  und  mannigfaltig  genug  ist$  wogegen  am  Satz  und  der 
Periode  schon  der  feste  fthythmas  ein  gewisses  Interesse  weckt  and 
erhält. 

Wohl  aber  müssen  wir  noch  auf  eine  jener  Mittelgestaltongeo 
einen  Bliek  werfen,  in  denen  das  Wesen  von  Gang  und  Sa^z  in  ein- 
ander zu  schmelzen  scheint.  Wir  finden  sie  in  dem  in  No.  121 
angeführten  BeethovenVhen  Adagio. 

Schon  dort  (S.  128)  haben  wir  auf  die  gedrängte  Kürze  des 
Hanptsalxes  aufmerksam  gemacht*  Weiche  Gestalt  sollte  der  Kenn 
ponist  dem  mittlem  Theile  seines  Roado's  geben?  Satzgestalt?  Dawi 
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bäite  er  entweder  den  Seitensatz  voller  und  gewichtiger  ausführen 
müssen,  als  den  Hauptsatz,  oder  er  hätte  lauter  zusainnjengedränjj^le 
Sälzp  auf  einander  folgen  lassen  ,  und  wäre  damit  in  zerstückelte 
Darstellung  gerathen.  Da  die  Musik  zunächst  durch  Sinn 
uodGefühl  zu  uns  spricht,  so  bedarf  sie,  um  auszuto- 
llen und  uns  d  u r c h /, u s  li  m  m e n ,  einer  gewissen  behag- 
lifben  Ausführlichkeit  und  verträgt  weniger  wie  andre 
Künste  eine  längere  Reihe  lakonischer  Aeusseruugen. 
-  Oder  hätte  Beelhoven  einen  reinen  Gang  bilden  sollen,  wie  wir 
io  No.  125  und  127  an*i;efangen  haben?  Ein  so  tlüssiges  und  unbe- 
stimmtes Wesen  hätte  keinen  gewichtigen  Gegensatz  gegen  den  ker- 
ni|g:eo  Hauptsatz  abgegeben,  zumal,  da  aus  obigem  Gruud  eioe  ge- 
wisse Ausführlichkeil  nöthig  gewesen  wäre. 

Die  sichere  Anschauung  dieser  Sachlage  leitete  Beethoven  auf 
eine  Miscbgestalt ,   die  uns  eben  wegen  ihrer  tiefern  Begründung 
lehrreich  wird.  Er  schuf  einen  Gang,  und  zwar  einen  ausgedehnten, 
zweiuudd  reissi  g  Takte  gegen  einen  Hauptsatz  von  elf  Tak- 
ten], aber  mit  fortwährender  üiuuei^  ni^^  zur  Salzbilduog.  Hier  — 


Mboi  wir»  nebst  den  Hauptmotiv  in  Zweiuoddreistigstelii,  des  erste 
Glied  des  Ganges,  das  in  gideber  Weise  fortgesetzt  wird,  » 
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und  auf  G  (der  Parallele  des  Tons,  in  dem  der  Gang  aufgetreten) 
schliessen  zn  wollen  sebeint.  Dies  wlire  dann  der  erste  Tbeil  eines 
üedßrm^en  Satzes  gewesen.  Aber  anf  dem  Seblosstone  selbst  setzt 
9m  aener  Portgang  ein,  dem  das  Haaptmotiv  (Takt  I  in  No.  129) 
zwischen  Ober-  nnd  Ünterstimme  znr  Begleitung  dient.  Dieses 

«ES 
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^inot,  wird  in  den  nacbsten  vier  Takten  Sbnlidi  wiederholt  nad 
ia  folgenden'  fSnften  Takle  von  Giw  naeh  JE'moH  zorfa'ckgefübrt. 
Hier  kebrt  das  Glied  No.  129  wieder,  wendet  sieb  aber  in  seinem 
drillen  Takte  oacb  ^moli;  es  wird  in  ^moll  wiederholt  and  oacb 
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ünoll,  —  bierwiederMt  mid  oaeh^noll  geführt;  von  hier 
dtt  sich  der  nücbste  Takt  durch  einen  verminderten  Sepümenakkor4 
nach  H  ^  das  aber  nur  als  Dominante  des  HaupUons  aufgefasst  oarf 

zu  einem  Orgclpunkte  von  sechs  Takten  (in  der  Weise  von  No.  131) 
benutzt  wird.     Hier  fol^t  Wiederholung  des  Hauptsatzes. 

So  bat  Beethoven  das  fliessende  Wesen  des  Gangs  und  ker- 
nige Satzbildung  verschmolzen  an  einer  Stelle ,  wo  weder  reiner 
Gang,  noch  reiner  Satz  angemessen  und  befriedigend  sein  konnte. 

4.  Der  Uebergang. 

Wir  haben  schon  erkannt,  wiefern  ein  Uebergaqg  vom  Hanpl* 
in  den  Seitensats  und  von  diesem  snrSck  in  den  Hauptsatz  nöthig 
oder  doch  wünsehenswerth  sein  kann. 

Auf  dem  erstem  Punkte  bedarf  es  in  der  Refel  keiner  oder 
nur  sehr  leiser  Vermittelnng.  Auch  bei  nnserm  Rondosatse  No.  94 
hätten  wir  den  vermittelnden  Sats  aus  No.  97  wohl  entbehren 
können  I  wenn  nicht  der  firemdere  Ton  des  Gegensaties  ihn  gefo- 
dert.    Wählten  wir  z.  B.  das  Haggiore,  — 


wie  Mozart  in  seinem  Andante  No.  107,  oder  auch  die  Parallele,  — 
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80  konnte  der  Seiteosatz  unmittelbar  am  Schlosse  des  Hauptsat 

mümfipfen. 

Wiehtigtr  und  meist  unentbehrlich  erscheint  der  Uebei^ 
Rückgang  vom  Seitensatse  zum  Hauptsätze.  Er  liegt  aneb  gewisser- 
maasen  in  der  Idee,  aus  der  die  Form  hervoiygangen ,  bedingt. 
Denn  nachdem  wir  uns  ans  dem  Hauptsatz  entfemt  und  den  Seite»» 
satz  hingestellt  haben,  ist  die  Frage,  ob  wir  noch  weiter  zu  driitesi 
Sätzen  u.  s.  w.  schreiten  oder  vldJeicht  mit  dem  Seitensatze  schlies- 
sen,  oder  uns  zu  einheitvoller  Abrundung  des  Ganzen  auf  den 
Hauptsatz  zurtfckwenden  und  hierzu  nosre  Mittel  und  mannigfach 
angezogne  Theilnahme  sammeln  werden;  —  und  dies  spricht  sieh 
im  Uebergang  aus. 

Die  Eesehaffenheit  und  Ausdehnung  desselben  hängt 
aber  zunächst  von  dem  mehr  oder  minder  festen  Ahscblusse  des  Se^ 
lensatziu  und  von  seiner  Entfernung  (nach  Inhalt  und  Tonart) 
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Haoptsatz  ab.    Ist  der  Seitensatz  fest  abgernndet  und  weder  sein 
libait  nocb  seine  Tonart  zo  weit  entlegen,  so  können  wenige  Töne 
wirr  Takte  für  den  Rückgang  genügen ,   wie  wir  schon  bei  dem 
Bftihoven 'sehen  /^moll-Rondo  (S.  116)  gesehn  haben.    Ist  der  Sei- 
ifiMtz  fest  abgerundet,  dabei  aber  seiner  Tendenz  und  Tonart  nach 
Wh  Hauptsatz  entlegner,  so  wird  es  meist  gut  sein,  einen  beson- 
ifrn  vermittelnden  Zwischensatz,  wie  wir  in  No.  101  bis  105  ver- 
focht, oder  doch  einen  überFührenden  Gang  in  Bereitschaft  zu  haben. 
Ist  aber  der  Seitensatz  nicht  fest  abgeschlossen,  so  fällt  ihm  selber 
aalifim ,  sich  gangweise  fortzusetzen ,  bis  entweder  der  Hauptsatz 
«Ikft  (wie  in  No.  92),  oder  die  Dominante  des  Haupttons  zum  Or- 
^punkle  (wie  in  No.  III)  folgen  kann.    Hätten  wir  dem  Seiten- 
sitz  in  No.  97  keinen  formirten  zweiten  Theil  geben  wollen,  so 
konnte  von  Takt  13  der  No.  97  ab  so  fortgegangen  werden: 


Entweder  konnte  dies  Motiv  für  sich  allein  an  das  Ziel  füh- 
rrn,  oder  es  konnte  sich  mit  dem  Schlussmotiv  aus  No.  97  ablösen. 


5.    Der  Orgelpunkt* 

Das  Bedürfniss,  sich  nach  längerer  Entfernung  vom  Hauptton 
3ttf  dessen  Dominante  festzustellen,  ist  schon  von  früher  her  be- 
I  bont.  Es  bleibt  daher  hier  nur  die  nahe  liegende  Bemerkung  zu 
iQ^cben ,  dass  der  Orgelpunkt  sich  natürlich  stets  aus  dem  Inhalte 

Satzes  oder  der  Sätze,  zu  denen  er  auftritt,  bildet,  folglich  an 

Beschaflenheit  derselben  Theil  nimmt.  Daher  wird  er  in  unsern 
jetzigen  Aufgaben,  die  nur  Liedform  und  Gang  in  sich  fassen,  nur 

leichtes  Wesen  haben,  in  der  Regel  nur  aus  einer  leichten  über 
«eoig  Harmonien  hin  weggeführten  Melodie  oder  rhythmisch  melo- 
^hen  Figuration ,  bisweilen  aus  einem  blossen  Gang  der  Ober- 
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oder  Lnterstiniine  (einer  sogenannten  Kadenz)  bestehn,  dergleichec 
wir  iu  r^'u.  92,  93  und  102  geseün  haben.  Audi  seine  Ausdehoufii; 
richtet  sich  uach  den  Maassen  der  übrigen  Tbeiie. 

So  viel,  um  der  in  den  vorhergeheaden  Absebnilten  erlbeiiteB 
Anwnsiiug,  wt*nii  es  nötliig,  zu  Hülfe  zu  kommen.  Dem  Jün^jer 
rallien  wir,  sieb  alle  v rrsi  liiiMlneii  Gestalten  der  beiden  Rondoformeii 
aii  eben  so  viei  einzeiuen  Arbeiten  vorüberzuiiibren,  bis  jede  in  ih- 
rem Wesen  erkannt  und  mit  ibren  VorlbeileD  und  Wirkungen  ge- 
läufig worden  i$t.  Dann  erst  kann  er  ohne  Sckwiarigkeit  «der  Ver- 
virmog  zu  den  bnbeni  Formen  forlsehreilen'^. 


2  u  •  a  1 1* 

Hier,  am  Sehlusse  der  ersten  Reibe  znsanmengeaetzter  Fer- 
nen, müssen  wir  noeh  eine  besondre 

rhythmische  Gestaltung 

in  nähern  Beiratlit  ziebn,  die  zwar  schon  in  den  einfachen  Formen 
vorkommen  kann  und  vorgekoninieu  ist,  in  den  zusammen«i;ejielzleii 
aber  erst  in  ihrer  Notbwendigkeit  erkannt  wird«  daher  sie  auch  erst 
in  diesen  zahlreiche ,  fast  unaufhörliche  Anwendung  findel.  Auch 
wir  haben  sie  schon  mehrfach  vor  Augen  gehabt*« 

Dies  ist  nSmlich 
dos  Zosantmenfiitjen  des  Endes  eines  GKeds  oder  Abschnitti 
mit  dem  Anfang  des  folgenden. 

Betrachten  wir  es  gleich  an  bnreils  vorliegenden  Fällen. 

In  No.  120  haben  wir  das  erste  Glied  eines  Ganges  vor  uns 
gehabt,  das  offenbar  im  nichsten  (vierten)  Tnkte  satzmassig  schtiei- 
sen  wollte.  ^Allein  auf  demselben  Takte  setzt  ein  neues  Glied  — 
oder  vielmehr  die  Wiederholung  des  ersten  auf  dessen  Scblussloa 
ein.  Hier*** 


•  Hier/u         Anhang  E. 

Man  vergleiche  bierinit  dss  Th.  II,  S.  513  o.  f.  Gesagte. 
*^  Die  Miltbeilung  hier  uud  tu  IVo.  129  ist  der  Kürz«  ^egea  uickt  fenat* 


Digitized  by  Google 


Betraehtunff  der  einseintm  Theiie.  137 


mkn  wir  beide  Glieder  io  getrenoten  Syttemeii;  der  vierte  Tekl 
Im  ersten  Gliedes  gebt  in  den  ersten  des  sweiten  auf.  Eben  so 
fehlt  io  No.  130  der  Seblnsitakt  für  die  ganse  erste  Hälfte  des 
Giogs;  er  ist  yom  ersten  Takte  der  sweiten  HMlfte  (No.  131)  ver- 
scUangen.  Und  so  bat  selbst  der  Hanptsats  ^o.  121)  seinen 
Scbiasa  eingebässt;  statt  des  Seblnsstektcs  tritt  der  mie  Takt  dea 
begiiioenden  Gangs  (No.  129)  ein,  —  oder  der  Scblusstakt  bat  sieb 
ii  Gang  aufgelöst. 

Dass  diese  Konstruktion  forttreibende  Gewalt  bat,  da  sie  an 
£e  Stelle  der  erwarteten  Abscblfisse  und  Rubepnnkte  stets  neue 
Bewegung,  den  Drang  zu  neuem  Fortscbreiten  setzt,  ist  ohne  Wei* 
leres  einlenebtend.  Und  so  erkennen  wir  eben  in  ibr  eins  der 
wichtigsten  Binde-  und  Bewegungsmiltel  fSr  alle  zusammengesetzten 
Formen ,  deren  Wesen  ja  das  ist ,  verschiedue  Bestand theile  zu 
dnem  grössern ,  in  unuuterbrocbner  Verbindung  sich  entraitenden 
Ganzen  zu  einen. 

Nicht  unbemerkt  wollen  wir  den  Gintluss  lassen,  den  diese  Kon- 
struktionsweisc  auf  die  für  die  Eiiäuleruiig  öfters  z.  B.  S.  123) 
DÖthige  Taktzaiiluiig  hat.  So  oft  der  Schlusslakl  eines 
Salzes  odrr  Gangs  mit  dem  Anfangslakle  des  folgen- 
den zusammen  fäill,  wird  er  sowohl  für  jenen  als  die- 
sen gezählt;  so  dass  iu  der  Rechnung  das  ganze  Tonstück  mclir 
Takle  zu  enthalten  scheint,  als  in  der  Wirklichkeil*. 


*  Hferto  der  Anliaiir  F. 
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Mtte  AMh«HMg. 
IM«  gröfliam  Sondofannfoi. 

Die  bi.slierigeu  Rondolürmen  haben  uns  die  leichtesten  Kombi- 
nationen aller  zusammengesetzten  Formen,  die  einfachste  Ztisam- 
menselzuii^^  ^rzeigl;  neben  dem  Hauplsalze  stellte  sich  noch  ein 
zweiter  Salz  oi\iT  gar  nur  ein  Gang  auf,  —  dies  waren  die  bei- 
den ila  up  tpa  r  t  ien,  die  sich  in  jenen  kleinr  i  [i  l'ornien  vereinten. 

Nun  nber  hahcn  wir  schon  erkannt,  dass  nchtd  den  finuptsalz 
entweder  ein  Gang,  oder  ein  Seitensalz  treten,  und  dass  diese 
beiden  sehr  vielfachen  Inhalt  haben,  —  desgleichen,  dass  wir  fiir 
den  Seitensatz  unter  verscbiednen  Tonarten  wählen  können ;  so  gut 
wir  einen  3eilensatz,  —  er  soll  mit  bezeichnet  werden,  — er- 
greileo,  eben  so  gut  könnte  es  auch  ein  andrer,  —  er  soll  B, 
beissen,  ^aedi;  und  so  gut  wir  denselben  in  der  Parallele ,  eben 
so  gut  können  wir  ihn  in  der  Unlerdominanle  oder  einem  andern 
Ton  (und  umgekehrt)  auftreten  lassen. 

So  liegt  es  also  nahe,  einem  Rondo 
statt  eines  Seitensatzes  deren  zwei 
zü  geben;  vorher  sahen  wir  ein,  dass  es  einen  oder  den  andern 
haben  könne,  jetzt  bescbliessen  wir,  dass  es  einen  und  den  andern 
haben  soll. 

Hiermit  ist  die  Grnndbestimmung  für  die  gri^ssern 
Rondo  formen  aosgesproehen.   Sie  sind  solche,  die 

ans  einem  Haupt-  und  zwei  Seitensätzen 
beslehn.  Dass  ausser  diesen  drei  Hauptbeslandth eilen  auch 
noch  andre  SXtze  nnd  Gänge  zutreten  können,  sehn  wir  sebon  vor- 
aus ^  haben  doeb  auch  die  kleinem  Rondoformen  ausser  ihren  zwei 
'  Hanptpartien  noch  Ginge  und  Sätze  zur  Verknüpfung,  zum  An- 
hang n.  s.  w.  gebracht« 

In  der  versehiednen  Anordnung,  Verkniipftmg  und  Verwendung 
der  Hanptpartien  und  des  sonstigen  Inhalts,  den  wir  allmählieh  ken- 
nen lernen  werden,  sind  die  neuen  Formen  hegründet  und  unter- 
schieden, die  wir  nun  einzeln  zu  betrachten  haben. 


'  Erster  Abschnitt. 

Die  dritte  Rondoform  im  lADf^meni  Zeitmaaeee. 

Die  dritte Kondoform  besteht  im  Allgemeinen  aus  einem  Haupt- 
satz und  zwei  Seitensälzen   An  die  Stelle  des  einen  Seiten- 
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Satzes,  —  möglicherweise  beider,  —  kann  auch  eine  gan^arlige 
Eatwickelang  treten ;  nur  würde,  wenn  beide  Seitensät^e  sieb  gang- 
artig  auflösten,  in  öer  Kooiposilaini  ein  Miaiverfattltoiss ,  za  Wek  de« 
■ftetm  £lem«atM,  za  be»>rgeii  tein. 

Wir  haben  bis  jetzt  die  Pom  mir  Stuserlkb  naeh  ihren  Hanpl- 
krtandtheilen  bezei^net.  —  Wie  bt  aber  ihre  künstlerische 
Cotilehnng  zu  fassen?  —  Die  Antwort  auf  diese  Frage  wird 
m  sogieieh  Wesen  und  Gesetz  der  ganzen  Form,  und  den  Grnnd- 
ledanken  der  folgenden  Rondoformen  aufscbliessen. 

öo  viel  ist  von  selbst  eiiileiichteiifl : 

wir  haben  uns  die  dritte  Koudoform  aU  bervorgegangen  aus 
der  zweiten  oder  ersten  vorzuslelleiK 

In  diesen  nimüeh  sind  wir  rom  flanplsatz  •bgegengen,  nn  ein 
Aaderes*  einen  Gegensatz  gegen  ihn  so  soehen;  dann  sind  wir  auf 
iea  Hanptzatz  zurückgekehrt.  Nun  aber  fuhrt  uns  der  innere  Trieb 
alemals  vom  Hanptton  ab  auf  einen  neuen  SeitensatSt  —  und  wir 
werden  dann  nochmals  auf  den  Hauptsatz  zurückkommen.  Bs  siad 
gleichsam  zwei  in  einander  geschobne  Rondo's  erster  oder  zweiter 
Form,  ^ 

G 

HS— SS — HS 

HS-SS—HS 

die  das  Rondo  dritter  Form  bilden.  Nennen  wir  den  Hauptsatz 
dm  ertten  Seitensalz  0«,  den  zweiten  C:,  so  ht  dies  — 

A— B— A— C— A 

4as  Schema  der  neuen  Forin. 

Hieraus  erkennen  wir  alle  Gesetze  derselben. 

Der  Hauptsatz« 

Erstens  inuss  der  Hauptsatz  fähig  sein,  zwei  Seitensätze 
zu  ertragen.  —  Er  muss  vor  allem  wichtig  und  kräftig  genug,  oder 
für  neue  Ausbildung  besonders  ^eoi^aiet  sein ,  dass  wir  ihn  zwar 
iweinjal  verlassen  dürfen ,  doch  aber  jedesmal  angezogen  .sind ,  auf 
ikn  zoriielLZukommen.  Dann  muss  er  nicht  von  so  scharf  abge- 
schlossnem  Inhalte  sein,  dass  man  nicht  im  Stande  wär\  ihm  ver- 
ichiedne  und  doch  auch  nicht  zu  fremde  Seiteosätze  entgegenzu* 
Man. 

In  dieser  Hinsicht  würden  wir  den  in  No.  88  beschlossnen 
Banptsatz  zu  einer  Bearbeitung  naeh  dritter  Rondoform  wenig  ge* 

ei^et  liudcu.  Er  ist  von  einem  SO  in  sieh  abgeschlossnen  Kardtter, 
<lass  im  Gegensatz  zu  seiner  feierlichen  und  gemessnen  Haltung 
kr  eine  bewegtere  und  sich  erhebende  Nebengedanke,  der  den 
Gang  statt  eines  Seitensatzes  angeregt  bat,  genügend  erscheint,  imd 
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ma  zweiter  Gegnnsalz  so  weit  her^holt  werden  miisste ,  dass  da- 
durch der  HaupUaiz  von  unsrer  Theilnahme  liinweggedrängi ,  das 
Ganze  uneinig  in  sich  selber  würde«  A«ch  lässt  jener  Hauptsatz 
keine  UmgestaltQDg ,  kaum  Aeoderangen  und  ZosStze  ohne  Beein* 
trächligong  seines  Karaklera  sa« 

Auch  der  in  No.  94  angefangne  Haoplsalz  scheint  wenig  geeig- 
net fn'r  die  weitere  Ausffibrung  in  nnsrer  jetzigen  Form.  Wenn 
man  ihm  auch  Antheil  zuwenden  wollte,  so  würde  doch  das  ihm 

ei^ne  weiche  Wesen  nicht  inhaltreich  und  nacbhallig  genug  sein, 
um  dreimalige  Darstellung  wünschenswerlh  zu  machen.  Gleich- 
wohl werden  wir,  um  Raum  zu  sparen,  diesen  Hauptsalz  mit  sei- 
nem zweiten  Theil  und  dem  Seilensalze  mit  seinen  verschiednen 
Rürkweiidurifren  zum  Hauptsätze  (also  No.  94,  97,  102,  105]  uosera 
iulj^enden  \  <Tsu('litii  zum  Grunde  Iri^eii. 

Aus  abniichen  ürsaeben  würden  aiuh  die  von  Mozart  No.  107, 
Haydn  So.  109,  Beethoven  S.  119,  und  die  andern  angeführten 
Hauptsälze  für  die  dritte  Form  wenig  geeignet  sein.  Das  Beet- 
hoven'sehe  S.  119  erwähnte  Thema  ist  von  zu  weichem,  wenig 
,  nachhaltigem  Karakter;  das  S.  120  erwähnte,  so  wie  das  in  No.  121 
mitgetheilte  ist  von  zu  abgescblossnem  und  unabänderlichem  Karak- 
ter  (das  letztere  auch  zu  kurz  und  schnell  vorübergehend)  ,  das  in 
No.  118  bis  120  angeführte  ist  in  sich  selber  so  erschöpfend  aus- 
geführt ,  dass  man  es  nicht  ohne  Schmälerung  des  Antheils  zun 
dritten  Mal  aofotellen  möchte.  —  Es  versteht  sich ,  dass  diese  Be* 
merkaBgen  keinen  Tadel  jener  Sätze,  sondm  vielmehr  die  Aner- 
kennung anstprechen,  dass  ihre  Erfinder  genau  erkannt,  welche 
Behandlung  tut  jeden  die  angemessenste* 

Die  Seitensätze« 

Zweitens  müssen  die  Seitensätze  beide  mit  dem  Hfaopt- 
salz  aus  einer  Grundstimmung  hervorgegangen  und  dennocli  beide 
gegen  ihn  in  gt^^ensatzlichem  Verhältnisse  sein.  Dies  versteht  sich 
uucli  dem  früher  Erläuterten.   Wir  setzen  aber  sogleich  hinzu : 

die  beiden  Seitensiitze  müssen  auch  unter  eiaaq.der  im 
Gegensatze  stehen} 

denn  sonst  wiren  sie  mehr  oder  weniger  blosse  Wiederholung  des- 
selben Inhalts  und  würden  nicht  nur  das  Ganse  ohne  Vorlheil  ver- 
breitem, sondern  auch  durch  ihre  übereinstimmende  Wirkung  dM 
Interesse  vom  Hanptsats  ab«  ond  auf  sich  hinsiehen* 

Hieraus  folgen  sogleich  äusserlicbe  Entschlüsse,  die  zwar  die 
Sache  nic  ht  ersihöpfen,  doch  aber  als  Fingerzeige  für  den  Neuling  - 
wohl  merkcaswertb  sind. 
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Wirirolleii  denl^ideo  SattentKlaen  vertchiedoe  Tonartea 
soertheilen.  Sieht  der  eine  im  llraore  oder  der  Parallele,  so  mag 
der  eodre  io  der  UnlerdoiDiiHinle  sieh«,  n.  s«  w. 

Desgleieiien  wollen  wir  Mdea  SeitensStzen  verscbiedne 
Vewegong  geben;  ist  der  eine  bewegter,  so  sei  der  andre  ruhi- 
ger, oder  wenigstens  in  einer  andern  Form  bewegt. 

Wir  wollen  die  beiden  Seilensälze  versc  hieden  konstniiren; 

—  wobei  wir  bekanntlich  die  Wahl  zwischen  Gai)«;lorui  (oder  Satz- 
kello  ,  salzoiässiger  oder  periodischer,  zwei-  oder  dreilheiliger,  fest 
abgeschlossner  oder  \\\  Gaij^loi  iii  sich  auflösender  Liedform  haben.  — 
Das  Weitere  und  Tiefere  hängt  von  Stimmung  und  Anschauung  jedes 
besondeni  Falles  ab. 

■  Verknopfmig. 

Drittens  können  die  Hauptpartien  (Hauptsatz  und  SeitensatzeJ 
einander  bald  ohne,  bald  mit  vermitteluden  Sätzen  und  Gani>:en  an- 
schliess^^n ,  kann  der  Sehluss  mit  oder  ohne  Anhang  gebildet,  der 
Inhalt  alier  dieser  Nebcnparticn  bald  aus  dieser,  bald  aus  jener 
Hanptparlic  genommen,  sogar  neu  gebildet  werden;  es  kann  endlich 
jede  der  Nebenparlien  ihr  besondres  Mbtiv  haben,   oder  auch  nicht. 

—  Dies  und  alles  Nähere  sei  jetzt  praktisch  au  hesoiidera  Fälleo 
erprobt. 

Insre  erste  Autgahe  soll  sich,  wie  gesagt,  an  den  No.  94  auf- 
gestellten Hauptsatz  knuplen,  ungeachtet  er  dazu  (S.  140)  weni- 
ger geeignet  scheint.  Wir  behalten  eben  so  den  Seitensa ts 
lio.  97  mit  der  za  ihm  gehörigen  Ueberleitoog  bei. 

Sollen  wir  diesen  Seitensalz  zweitheiiig  ausbilden,  oder  gang- 
artig ausgehn  lassen  9  etwa  wie  in  No.  134  angedeutet  ist?  —  Wir 
würden  das  Letztere  vorziehn;  denn  dadurch  wird  die  Gleichheit 
der  Konstruktion  aufgehoben  und  das  Gewicht  des  Seitensalzes  ge- 
gen den  fUr  die  jetzige  Form  ohnehin  so  schwachen  Hauptsatx  ge- 
mindert. 

Nach  diesem  Seitensatze,  —  wie  er  sich  auch  gebildet  haben 
mag,  —  kehren  wir  znm  Hauptsätze  zurück  nnd  wiederholen  den- 
selben. 

Nun  stehn  wir  auf  der  Gränze  beider  Rondoformen.  Wollen 
wir  der  frühern,  zweiten  Rondofbrm  anhängig  bleihen,  so  wird  mit 
dem  Hauptsatz  allein,  oder  mit  ihm  nnd  noch  einem  Anhange  ge* 
schlössen. 

Wollen  wir  zur  dritten  Form  übergebn  nnd  noch  einen 
zweiten  Seitensatz  folgen  lassen,  so  wird  schon 

der  Rückgang  vom  (ersten)  Seitensatze  zum  Hauptsatz 
eine  Aendernng  erfobrem    Wir  können  diesen  Rückgang  leichter 
behandeln,  weil  er  doch  ntoht  znr  letzten  Haoptpartie  ISbrl,  der 
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Hauptton  nnd  Hauptsatz  doch  noch  einmal  eingeführt  werden  muss. 
Namentlich  bedarf  es  nun  keines  weit  oder  inbaltschwer  ausgeführ- 
ten Orgclpunkles.  Hätten  wir  z.  B.  den  Seitensatz  wie  io  fiio.  134 
ausgebo  lassen,  so  könnte  es  genügen,  wenn  wir  so 


in  den  Hauptsatz  zaruckleiiken,  4er  dann  bei  der  kirxen  Abferti- 
gung und  Ueberleitang  des  Seitensatzes  wohl  gern  an  der  Bewa» ; 
gung  desselben  Tbeil  nähm\  um  die  dnrofa  diesen  angeregte  Slim- 
mung  festzuhalten.  Oder  wollte  man  den  Hauptsatz  ganz  unrer- 
ändert  beibehalteu,  so  könnte  die  Bewegung  schon  im  fünften  Takte 
von  No.  136  geändert  werden.  In  diesem  Falle  w  ürde  mau  den 
Lebericitungssatz  verlängern,  um  die  veränderte  ßeweguug,  die  mil 
dem  UaupLsatz  eintritt,  erst  zu  befestigen. 

Wie  nun  auch  der  Rückgang  gemacht  worden  sei,  es  folgt 
nneh  ihm,  verändert  oder  anverindert,  Wiederholung  des  Haupt- 
satzes. Da  wir  die  Ausfnhmng  der  dritten  Form  beabsichtigen,  so 
steht  femer  fest,  dass  wir  vom  Hauptsatz  abermals  ab^eha  und 
einen  zweiten  Seitensatz  bUdea  werden. 

Wo  seU  dieeer  stebenT 

Wir  haben  im  Bauptsatz  FmoU  und  deasea  Partttele,  Ji^% 
gebraucht  $  diese  Tonarten  werden  so  oft,  als  der  Hauptaalz  idbit 
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(die  Wiederholung  der  Tbeile  uDgerecbnet)  wiederkehreo.  Dann  im 
ersten  Seitensatze  war  Desdür  und  abermals  Asdur  (zum  Scblusse 
ies  ersten  Theils,  als  Dominante  von  Des)  aufgetreten.  Von  die- 
KD  Tonarten  kann  also  nicht  mehr  die  Rede  sein. 

Sollen  wir  uns  in  die  Dominante  des  Haupttons,  nach  Cmoll, 
reoden?  Dann  würde  Moll  auf  Moll  folgen  (FmoU,  Cmoll,  FmoII); 
loch  ist  die  Stufe  C  schon  am  Schlüsse  des  ersten  Theils  des  Haupt- 
uUes  und  beim  Rückgang  in  letztem  (No.  136)  benutzt  worden 
ud  wird  bei  jeder  Wiederholung  des  Hauptsatzes  und  bei  dem 
zweiten  Rückgang  in  denselben  noch  wiederholt  werden  müssen. 

Sollen  wir  die  Unterdomioanle ,  ^moU,  wählen?  Auch  hier 
kälten  wir  die  trübe  Folge  von  Moll  auf  Moll,  durch  den  getrübten 
Rarakter  von  J9moll  noch  fühlbarer.  Auch  würde  uns  keine  gün- 
stige Modulation  ofienstehn ;  denn  die  Dominante  des  neuen  Tons 
wäre  der  Hauptton  selber,  die  Parallele  wäre  das  schon  im  ersten 
Seiteosatz  gebrauchte  Des  fiur.  —  Wir  wählen  also  das  Maggiore, 
Fdar. 

Und  nun  die  Bewegung.  Dem  ersten  Seitensatz  ist  eine  er- 
regtere und  fremde  (dreitheilig  statt  zweilheilig)  eigen;  der  zweite 
mss  sich  hiervon,  wie  vom  Hauptsatz  unterscheiden.  Wir  führen 
ibo  —  No.  94  als  Wiederholung  des  Hauptsatzes  vorausgesetzt 
lod  mit  Abänderung  des  Schlusstaktes  —  so  ein  — 
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Das  Gefühl,  dass  die  Erfindung;  der  ersten  Sätze  ungeei^et  za 
einer  weitem  Ausführung  ist,  macht  die  Vollendung  dieses  dritten 
Satzes  (des  zweiten  Seitensatzes)  unerfreulich.  Es  genüge  hier, 
Erstens  einen  Satz  eingeführt  zu  haben,  der  vom  Haupt-  und  ersten 
Seitensatz  hinlänglich  verschieden  ist,  um  zu  ihnen  beiden  einen 
Gegensatz  zu  bilden ,  ohne  gleichwohl  sich  ihnen  so  weit  zu  ent- 
fremden ,  dass  die  Einheit  des  Ganzen  beeinträchtigt  wäre.  Jenes 
Bewusstsein,  dass  die  dritte  Rondoform  dem  für  die  zweite  wohl 
geeigneten  Inhalte  nicht  gemäss  sei,  hat  auch  veranlasst,  dass  der 
neue  Satz  weniger  bestimmt  ausgebildete  Form   hat.    Sein  Kern 


i 
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ist  der  SaCs  Takt  6  bis  9  und  dessen-  Wiederbokingy  die  aber 
eeboa  keinen  Absehloss  bat,  sondern  mit  einem  TragseUnsi  in 
eineB  Gang  übergeht,  weranf  die  letxteo  Takle  anf  den  Renisati 
sarfiekfahren  nnd  im  BanpUon  seblietsen  sa  wollen  scheinen,  wenn 
m  mkki  (etwa  mit  Hfilfe  einer  Venrandhiag  des  letalen  A'in 
wmh  ^«dor,  nnd  so  fort)  abermals  in  einen  Gang  übergeführt  nnd 
endlich  anf  die  Dominante  des  Hanptlons  geleilet  werden,  woranf 
dann  der  Orgelpunkt  nnd  die  letzte  Wiederhohing  des  Hanplsalzes 
Mgen  nnd  mit  dieser  oder  noch  einem  Anbang  (etwa  einer  aber- 
maligeo,  nnr  theilweisen  'nnd  Terinderlen  Wiederfaolnng  des  Hanpt> 
nataes)  geschlossen  werden  mfisste.  —  Wir  wärden  übrigens,  wenn 
das  Tonstnek  in  der  höhern  Form  avsgefSihrt  werden  sollte,  nach 
4em  zweiten  Seüenaals  einen  weitem  Gang  doreh  mehrere  Tonarm 
ten  rathsam  inden.  Denn  da  dieser  Satz  schon  m  F  steht,  so 
hieihA  ohne  Torherige  Entfiemung  ron  diesem  Tone  kein  Mittel,  den 
Einlntt  des  Orgelpuokts  und  des  Haopitons  {FaM  nach  Fdor)  vor 
Cinforbigkeit  zu  bewahren. 


Zweiter  AbscbDitt. 
Weiterer  Naehwei«  dieser  Form. 

Betrachten  wir  nun  zwei  UDsrer  Form  aogebörige  Tonstücke. 
In  beiden  wird  sich  die  Form  in  ihren  Grundzügen  bewähren  $  in 
beiden  aber  werden  wir  auch,  wie  wir  längst  schon  an  andern 
Formen  erfahren  haben,  Abweichungen  in  einzelnen  Punkten  zu 
bemerlcen  nnd  nach  ihren  Ursachen  und  Folgen  zu  Torschen  haben. 

Das  erste  Tonstück  ist  das  bekannte  Andante  „La  eontofaiion** 
von  Dnssek. 

Der  Hauptsatz,  ^dnr,  hat  zweitbeilige  Liedlorm.   Dies  — 


ist  4iff  Vordersatz;  der  Nachsatz  wiederholt  die  ersten  Takiv.  mit 
geringer  Verändernng  and  fuhrt  zum  Scbluss  in  der  Parallele,  (r'moll, 

llftrs,Koap^L.IIL4.Aafl.  10 
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eine  ia  Dur  (kceontet  in  Dussek*«  Zeit)  zwar  ongewöbnliebere 
Seblttttventfnngf  4ie  aber  in  ibrev  welinMilliigeB  AÜMilnicke  4er 
veryetelslea  Aa%tbe  des  Totslfickee  entepricbt  ood  «seh  dem  be* 
ffttls  für  den  Vordeieate  wwendelen  Sebl«w  in  der  Domiamle 
dient,  EinM^nigkeii  der  SehkMBfiUle  m  verveidfn.  Der  zweite  Tbeil 
eetKt  mil  des  Banftaoliv  des  eniea  in  CbmJI  (als  der  UnterdomiH 
nunle  von  IrnoU)  ein,  geht  ven  da  in  dessen  Parallele  Adur  (Ün- 
leiHlominanle  des  Haopttons),  and  wendet  sieb  über  ^moll,  —  mki 
einen  Sbnlieben  Ansdroeke,  wie  am  Sehlosse  des  ersten  Tbeila, 
im  aehteo  Takte  an  einem  Scblnss  in  Fdnr.  Dann  folgt  mit  leieh* 
ten  VertMeraagen  die  Wiederbolo«g  des  ersten  Tbeila,  aar  dsas 
der  Nacbsali  sieb  sehen  vom  sweilen  Takle  snm  Sehlnss  im  Haupt* 
ton  wendet.  ^  Wir  nannten  oben  die  Perm  eine  xweitheiiige.  Man 
sieht,  dass  sie  aneh  wohl  für  dreitbeilig  gellen  kinnte,  mir  da« 
der  zweite  Theil  dnroh  gebiofte  and  nnstete  Mednietion,  —  CmM^ 
^#dar,  J?dnr  and  moll,  iB# dar  and  Fdar,  —  and  nnvollkommasn, 
ja  zweideutigen  Scblass  (er  macht  bich  diweb  gßi'Mu^^  weiset 
also  eher  nach  Moll]  niebt  festgebildet  aad  abgeschlossen  wSre,  — 
was  übrigens  aacb  nicht  nothwendig  ist.  Jeder  der  beiden  Theile 
übrigens,  die  wir  oben  bezeichnet,  wird  wiederholt. 

Nan  setzt  in  l^moll  der  erste  Seitensatz  ein,  ebenbUs 
zweilbeilige  Liedform.   Sein  Rem  ist  dieser  Satz,  — 


139 


der  gesteigert  wiederholt  wird,  bis  sieh  die  Bewegung  des  Basses 
unter  alle  Stimmen  vertheilt  nnd  der  Satz  llgaraliv  in  der  Parallele, 
l^etdar,  za  Ende  geht.  Der  zweite  Theil  fasst  das  Haoptmotiv 
des  obigen  Kemsatzes  (a.  in  No.  139)  aaf,  behält  aneh  —  wenn- 
gleich aar  ia  «nlergeerdaeter  Weise  —  die  Sechszebalelbewegung 
bei,  verwendet  aber  beide  in  ermuthigenderm  Sinnoi  — 
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nod  geirt  fo  über  Gmitar  nod  £!fmoll  oadi  Umotl  surück,  wo  im 
faDtzelHitmi  Takte  die  WiederiioluDg  des  KernMtzes  (No.  nnd 
seioer  Steigerung,  uod  —  ear  iu  andrer  und  weilerer  Ausführung  — > 
der  fignrativ  gebildete  Schluss  des  ganzen  Seilensatzes  erfolgt.  Auch 
hier  liegt,  wie  man  sieht,  die  Dreilbeiligkeit,  nur  uueulwickell ,  in 
4er  Zweitheiligkeit  zum  Grunde. 

Bei  rächten  wir  vor  weilerin  Fortschreiten  den  Seilensalz  im 
Verhältniss  zu  seinem  Hauptsatze,  so  finden  wir  nur  eine  leise,  etwa 
im  Hauptmotiv  [a.  in  No.  139;  angedeutete  Beziehung  zum  Haupt- 
sätze, der  ebenralls  das  beruhigende  Niedersinken  auf  den  Haupt* 
lakttheil  lesthäil;  man  kann  es  sich  so  » 


-n — n — g-t  r   

diarck  B^leitiuig  uacl  Vortrag  betont* 
ue  des  Houpttutzes.   

|j  q.c:I=4_  = 

Seilen»! 
l-J-tl'  h- 

ilz. 

veranschaulichen;  auch  die  Gleichheit  der  Tonika  wirkt  für  innere 
Verbindung  beider  Sätze  mit.  Dabei  aber  tritt  das  veränderte 
Tongeselilechl  fdoch  auch  hienu  hat  es  im  Hauptsätze  nicht  an 
Aoklängea  gefehlt) ,  die  Form  der  Begleitung  durch  selbständig 
gewerdnen  Bass,  der  ßgorative  Aoagaag  beider  Theile  des  SeiteB« 
Satzes  in  enitcbiedoeo  Gegeasatz  zum  Hauptgedaoken «  wie  schon 
an  No.  139  zu  erkennen  gewesen.  Uan  bat  hier,  wenngleich  die 
Komposition  nicht  zu  den  tiefsinnigsten  zu  rechnen  ist,  doch  wieder 
Gelegenheit,  die  Einheil  von  Inhalt  oder  Stimmung  und  Form  n 
beobaebten.  Der  ganze  Seilensalz  spricht  das  Zariieksinken  in  Gram 
in  Gegensatz  zur  trostvollen  Erhebung  des  Hauptsatzes  aus.  Dem 
gemäss  stellt  er  Moll  gegen  Dur,  ruhende  Aeeente  gegen  die  ela- 
slisebem  Motive  des  Hauptsatzes  (man  vergleiehe  in  No.  141), 
yersebnelzenden  Bassgang  und  flieasende  Piguration  gegen  die  fest* 
gegliederten  Bbythmen  des  Hauptsatzes. 

Zugieteh  bemerke  man,  dasa  der  Seitensatz  in  seiner  geseblos* 
aen  binziebenden  Weise  keine  Wiederkebr,  Verinderuog,  weitere 
Ausfibrung  wünsebenswertb  maebt,  obgleieb  das  alles  bei  ibm,  wie 
bei  jedem  andern  Salze  mSglieb  wäre.  Naeh  einer  Wiederholung 
jedes  Tbeils  ist  er  für  immer  abgethan. 

Jetzt  kebri  der  vollständige  Hauptsatz  wieder;  die  Wieder- 
holong  seines  ersten  Tbeils  gesebiebt  in  veränderter,  beleblerer 
Gestalt,  — 

10» 
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die  dano  bis  zu  Ende  des  Gauzeu  beibebaUeii  wird.  j 
Darauf  tritt,  abermals  ohne  weitere  VermiUlung ,  der  zwfile| 
Seiteosalzin  EsAw  ganz  frisch  uud  mit  neueu  Motiven  aaf.  Dies 


14a 


8 


8 


ist  der  Kern  des  neuen  Satzes,  der  sicii  wie  die  vorigen  zweilbeilig 
mit  Wiederholung  jedes  Theils  in  ununterbrochner  Bcwej^ung  voll- 
endet. \V  eichen  entschiednen  Gegensatz  er  in  seiner  Frische  und 
Beweglichkeit  gegen  den  grämelnden  ersten  Seitensatz  und  gegen 
den  sanften,  oft  wehmülhigen  Hauptsatz  bildet,  ist  ohne  Weiteres 
klar;  seine  Einheit  mit  dem  V^orhergehenden  beruht  bauptsächÜdii 
auf  der  im  Hauptsatz  (No.  142)  erhöhten  und  nun  noch  weiter  ge> 
steigerten  Bewegung  und  der  naheliegenden  Modulation  in  die  Üoter-i 
dominante.  j 
Bis  hierbin  sind  die  Salze  ohne  alle  Vermitünng  neben  oder 
naoh  einander  ausgetreten  und  man  könnte  insofern  zweifelhaft; 
sein,  ob  die  Romposition  wirkliche  Rondoform  oder  nur  eine  Folgej 
von  Liedsfitzen  darstellte,  wie  wir  sie  Th.  II,  S.  79  kennen  gelernt.! 
Nur  das  stand'  einstweilen  der  letztem  Annuhme  entgegen,  dasi 
beide  Seitensälzc  nicht  Test  genug  gegliedert  sind,  um  für  sich  selb- 
ständig zu  bestehn ,  wie  man  vom  Trio  eines  Marsches,  Tanzes 
in  der  Regel  erwartet.  Sie  sind  nur  im  Verein  mit  dem  Haupt- 
sätze gellend  zu  machen ;  und  darin  eben  offenbart  sich  ihr  Karakler 
als  der  eioes  Seitensatzes  und  der  richtige  Formsinn  des  Kompo- 


*  Die  SeaUolen  sind  elseotlieb  Doppeltriolen.  Vyl.  d.  Verf.  atlfe».  Mafik- 
4ehre,  S.  88,  198. 
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Jetxt  aber  trennen  sich  4ie  DahTerwaadDen  Pennen  (Lied- 
kelle nad  Rondo)  nnsweidentiger. 

Naeb  dem  AhBeblosie  des  leisten  Setteaeatees  wird  die  Bewe- 
(Kg  n  der  Begieitmig  beibebalten  nnd  darüber  ein  neues  SüBcfaen 
M^brt  — 


144 


f  9chlu9ston 


Dies  wiederholt  sich  mit  einem  Schluss  auf  Es  ^  abermals  mit 
eioer  Wendung  auf  die  DominaHle  von  Cmoli,  wird  da  weiter  aus- 
ttod  auf  die  Dominante  des  Haupttons  zu  einem  ürgelpuukte  von 
Dfun  Takten  geführt,  worauf  der  Hauptsatz  wiederlcehrt,  erst 
■it  leichten  Aenderongen ,  dann  von  der  Wiaderbolnng  des  ersten 
TlwUs  an  abermals  mit  gesteigerter  Bewegneg«  — 


f — •  • — ^ — 


^^^^  -  ^^^^--pP^^-  t-^*f-j 

B    ~.  ^ 


fie  Tollslandig  dorebgefähri  und  dann  nebst  dem  Hanpimottir  znr 
Biklang  eines  Anbangs  — 


IM 


1(>  Takten  benutzt  wird. 
So  zeichnet  sich  das  ganze  Tonstück  in  folgendem  Schema  ab  x 
HS      SSI        HS     SS2        G  u.  OP      HS  Anhang 
Die  Wiederbolungeu  der  einzelnen  Tbeile  zugerechnet,  haben 
fieie  Tersehiednen  Tbeile  folgende  Längen: 

1]  der  Hauptsatz  2x8  und  2x16  Takte 

2)  -   1  sie  Seilensatz      2-8-2-26  - 

3)  -2te       -  2-8-2-8- 

4)  -    Gang  mit  Orgelpuiikt  19  Takte 

5)  -    Anhang  16  - 

Dje  Modulation  geht  in  den  Ilauptslücken  den  einfachsten  Weg; 
^dur,  ^uioili  iSdur,  ^Vdur,  ^dur, 
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Die  gröisers  Randtfantem* 


kann  sieb  aker  »  Ihmtd  der  Sitze  (wie  ebea  gelegenlliek  beverliC 

worden)  am  so  freier  gehn  lassen. 

Nor  zweierlei  kann  anflaUent  die  GMehionnigkeii  im  der  Ge- 
sUlinng  der  drei  Seite  and  der  Mangel  Terkindender  Gänge  vor 
und  nach  dem  ersten  nnd  vor  dem  zweiten  Seitensatse.  Das  Br- 
stere  konnte  allerdings  zar  Einförmigkeit  fBbren,  wenn  nieht  der 
Inhalt  der  drei  Sitze  so  entschieden  mannigfitllig  wir*.  Der  Ginge 
aber  bedorfle  es  nieht,  da  die  Bfodniation  sich  im  engsten  Kreise 
bewegt  [namentlicb  sn  Atting  zwischen  Bdnr  and  BmoU  hin  nnd 
her)  and  überdies  beide  Seitensitze,  besonders  der  zweite,  selbst 
so  viel  des  Gangartigen  in  sieb  beben,  dass  Zwisebeogänge  nllzn- 
viel  Beweglichkeit  in  das  Ganze  gebracht  bitten.  In  Bezug  auf 
den  zweiten  i^eitensatz  (No.  143)  scheint  dies  unwidersprechlieh ; 
der  erste  Seilensatz  bitte  nach  der  Wiederkehr  seines  Anrangs  im 
zweiten  Tbeil  anf  der  Dominante  festgehalten  and  gangartiger  von 
4a  in  den  Hauptsatz  übergeleitet  werden  können.  Allein  einen  we- 
sentliehen  Gewinn  bitte  dies  (ausser  einem  vielleiebt  noeb  fHsehem 
Binlritt  des  Hauptsalzes)  nicht  gebriebt;  er  sebliesst  aneb  jetzt  arit 
seht  figuralen  Takten  nnd  bat  daran  genag'*'. 

Die  zweite  Komposition,  die  wir  zu  betrachten  haben ,  ist  ein 
Rondo  aus  ^moll  von  Mozart**,  eine  der  feinsten  nnd  gefSbl- 
voUsten  KlavierkoDipositionen  jenes  Tondichters,  obwohl  der  Behend- 
lungsweise  des  Instruments  zu  eigen  gegeben,  die  schon  der  dama- 
lige Zustand  der  Instrumente  und  des  Spiels  bedingte. 

Der  Hauptsatz  bat  dreilheilige  Liedforui.  Dieser  VWdersatz 
des  ersten  Tbeils  — 


wkd  mit  feinen  Aendemngen  als  Nachsatz  wiederholt  und  im  Haupt- 
tone  gescblossen.  Der  zweite  Tbeil  tritt  mit  dem  Hauptmotiv  des 
ersten  {m.  in  No.  147)  onmitlelbar  in  der  Parallele,  Cdnr,  auf;  er 
lugt  sich  [wie  Mozart  oft  liebt]  aus  kleinen  Sitzen  zusammen,  — 
einem  von  4  Takten,  mit  Scbluss  in  Cdnr,  einem  abermals  vier* 
takiigen,  der  Ober  Gdnr  nieder  in  Cdnr  scbliessen  will,  aber  mit 


*  Hierttt  4er  Aabanf  S. 
Baod  6  der  Breltkopr-Rarter«eftea  GeMamteiigabei  No.  9  der  neeea 
Anifabe  der  eisseteeo  „ZwSlf  RIavierslicke**. 
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«HieHi  Trogflchldiie  iMeli  AnM  weadet,  nd  iler  Wiederfa^limg  des 
ielzlern  mit  vollkommnem  SebloM  ia  Cdor,  während  die  rorigeft 
zwei  Schlösse  umroHkoAmeii  waren.  Von  den  SeblaMtakte  wird 
in  dieser  Weise,  — 


333 

1 

\  i 

also  nillcis  des  Hauptmotivs  zu  dem  ersten  Tbeiie  saräckgelenkl  und 
derselbe  ak  dritter,  wieder  mit  sinnigen  Aenderaagen«  ariederboit* 

Hiermit  sind  Haaptlon  und  Parallele  etfistweilen  erschSpfl. 
la  welcher  Tonart  tollte  der  Komponist  wohl  den  aon  sa  erwar* 
teodea  Settenaatz  aafliibrenT  Der  nächste  güastigste  Ton,  die  Par- 
allele, ist  schon  vorweggenommen.  Die  Dominanten,  Z^moll  und 
^molly  wären,  znmal  bei  der  weichen  wehmStbigen  Stimmung  des 
Haaptsaties,  au  trilb;  abgesehn  hiervon  würde  i^moU  den  Vorzug 
verdienen,  weH  dann  die  Rückkehr  xum  Hauptsatz  einen  Auf* 
aehwuag  böte«  Diese  Sachlage  bewog  den  Komponisten'^,  sich  * 
noch  der  Parallele  der  Unterdominaftte ,  nach  Fdor,  zu  wenden; 
akkordiscl»  liegt  diese  Modulation  (der  Mediante,  s.  Tb.  1,  S.  219) 
abeafalls  nahe« 


*  Nicht  »Ulk  ua  l  oi'l  geoug  kaoii  mau  §egea  die  oft  falsch  gefasüte 
umI  ausgelegte  Vorslelluug  proiMtinii,  dtM  in  KHastler  da»  Sebafen  ,,oBbo- 
wnaat'*  vw  nck  gehe  ead  da«a  aiaa  lieber  dis  Stadion  «ad  Naeiideskea 

fliehn  solle,  nm  nur  jene  ,,NaivetSt'*  ja  niebt  za  stürm,  «hI.  r  wo  mSgtieb 
wif-der  fieranzoträanipfi .  (Janr  p»nvi<?s  waltet  übrr  <!rii  h  ififn n!?«;momeolen 
des  hüustleri  ein  Mysterium  kimoen  wir  doch  iibertüiujil  nicht  ancchpii,  woher 
•ac  Gedaakea  kommen  i),  un«!  sicberlicb  kann  eiu  Kaostwerk  nicbt  zn- 
saaaieBgedaobt  and  atttanneagereebael  werdea;  —  aber  ebea  ae  weaig 
svflaaiioeaf  etriamt.  Was  im  Kaaalwerk  aa  dea  Tag  fcoauBt,  bom  zovor 
la  Rünatler  gewesea,  nnss  ihm  in  Sinn  oad  Geiste  geiceiait  und  aufgewaebaea 
sfin.  In  welrhcr  Form  es  ilim  (Jann  tn  <h*r  schopfprfschpn  Slunde  zogeknin* 
men,  ob  z.  B.  Mozart  liei  der  Komposition  seines  iioodn  sirh  p:«»'<agt,  dnss  nnd 
waram  er  den  Seitensatz  in  die  Parallele  der  Uolerdointoaiite  stellen  wolle, 
oder  ob  iba  eiae  rasebe  Empflndaag  der  VerbHhniaae  ia  diesen  Ton  gefülirt, 
daa  tat  aebr  glelebgftitig :  er  blite  aber  feblgegrito  oder  wirda  aar  safillig 
eiaaal  das  Rechte  ertappt  und  dat  aSchste  Mal  vietleicht  wieder  fehlgegriffea 
haben,  wäre  nicht  .»rin  (^cist  ?rlif>n  vor  dem  Begiaa  der  KoBipoeitioa  ia  eraateoi 
aianea  and  Arheilf^n  durcbgebildet  worden.  ' 

Zulallig  und  giückliob  für  die  Zweifelnden  trifft  es  sieb,  dass  Mozart 
über  einen  gaas  ihaiiebea  Fall  die  Beweggrüade  aeiaer  Ifodalatloa  aebrifUieh 
biaterlaatea  bat.  Ia  der  Arie  dea  Oamla  la  fieimoate  oad  Kooataaie;  „Solebe 
bergelaofae  Laffen "  gebt  er  aas  beslimoitea  arad  bewaittea  Grinden ,  gleieb 
dea  oben  atigeFübr^en ,  von  Fdar  nicht  nacb  />inoH,  sondern  in  die  nächste 
Toearl ,  finnll,  also  den  gleichen  Weg,  nur  umgekehrt.  Wie  klar  er  seine 
Grande  darüber  ausspricht,  ist  in  der  iS  i  s  s e  o'seben  Biographie  oder  im  Uni- 
vartal-Lexikoa  der  Tonkanst  (in  seiner  Biographie  von  Verf.  dieaes)  sa  letea. 
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Dw  grossem  Rondo/armen. 


io  Fdur  also  (rill  der  er»ie  Seiicnsatz  auf,  und  zwar»  wie 
hier  — 


Weise ,  —  wenn  man  nicht  die  Verzierung  des  AnTan^js  und  die 
Erinnerunjij  an  ein  Nebenmoliv  b.  in  No.  147  als  formell  beslimui- 
lere  Anknüpfuog  aufaebmen  will.  Der  obige  Satz  wiederholt  sieb 
und  wird  noch  weiter,  in  die  Dominante  gewendet,  benutzt;  so  bil- 
det sich  der  erste  Tlieil.  Der  zweite  Theil  rührt  die  Motive  des 
ersten  über  6'moJl  und  FmoU  weiter  und  wiederholt  den  erstes 
mit  einer  Schlnsswendung  in  den  Henpitoft  des  Seitensatzes,  Fdnr. 
Der  ganze  Satz  ist  in  der  beweglichen  Weise  des  oben  gezeigten 
Anfangs  lebhall  und  sinnreich  fortgeführt »  bald  Ober-,  bald  Mittei- 
oder  Unterstininie  haben  die  in  No«  149  in  der  Mitte  liegende  Be- 
wegung zu  unterhalten. 

Von  dem  fremdem  Fdur  war  aber  kein  unmittelbarer  Riek- 
schritt  ziitit  Haupllon  und  Hauptsätze  zu  thun.  Daher  setzt  aof 
dem  Schlusslakle  selber  ein  Gang  ein,  aus  Motiven  des  vorigeo 
Salzes  gebildet,  l'iibrl  zuerst  geradeswegs  nach  ^moU, 


geht  dann  zn  besserer  Befestigung  mit  einem  andern  MetiTC  des 
Seitensatzes  nacb  wo  mit  einem  dritten  Motive  des  Seilensatzes 
ein  Orgelpunkt  gebildet  wird,  der  endlich  zur  Wiederbolung  des 
Hauptsatzes  überfuhrt* 

Allein  diese  Wiederbolung  ist  nnvoUstÜndig  i  nur  der  erste 
Theil  des  Hauptsatzes  kehrt  wieder.  Woher  diese  Abweichung  oder 
Abkürzung  der  Form? 


»  1 
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fV titwer  jSaehwei*  äüser  Form.  iU 

Erstens  ist,  wie  wir  schon  erfahren  haben,  der  Inhalt  des 
Hauptsatzes  so  einfach ,  dass  vollständige  Wiederbringung  und  da- 
mit breite  Wiederkehr  der  Umgsamen  Bewegaog  nach  der  beseel- 
tem des  Seitensatzei  (man  Tergleiche  No.  147  mit  149)  eher  lästig 
ab  günstig  gefasdeii  werden  mösete.  —  Wir  werden  jedoch  bald 
i»  Polgen  aelin* 

Zw  eilen  8  würde  der  zweite  Theil  des  Hanptiatsea  wiederum 
Cinr  in  aller  Breite  gebracht  und  keinen  gleich  Irischen  Ton  in 
kr  Nihe  des  Hanpttones  für  den  «weiten  Seilensatx  übrig  gelassen 
kkn* 

Der  dritte  Grund  zeigt  sich  erst  im  zweiten  Seilensalze. 
Dieser  tritt  nämlich  so  ähnlich  dem  Hauptsatz  -~ 


CVS 


iiil  mit  so  naheliegender  Modulation  (nach  ^  moll  ^ dur)  auf,  üass 
»eitere  Ausluhrun^  des  Hauptsatzes  durch  den  Seitensalz  selbst 
überflüssig  wird.  Allein  hierbei  konnte  es  nicht  bewenden;  der  neue 
Gedanke  musste  mit  dem  vorangehenden  in  Gegensatz  treten,  so 
eDg'  er  sich  ihm  auch  anfangs  anschloss;  der  wehmülhigen  Stim- 
nong  des  Hauptsatzes,  aus  der  sich  schon  der  erste  Seitensatz  er- 
nothtgend  losgerissen  und  erhoben,  musste  Mozart* s  liebreiches 
Weian  sanften,  süss  erheiternden  Troel  folgen  lassen.  So  stimmt 
wicderam  das  Verlangen  der  Form  mit  dem  psychologtschen  Her- 
png  un  Gemülh  überein;  nach  dem  sanften  AnscMuss  an  die  Klage 
ia  Hauptsatzes  belebt  sich  der  Seitensalz  zu  lebendigerer  Regung; 


^us  gleichem  Stoff  und  in  gleicher  Stimmung  bildet  sich  der  zweite 
Thcil  und  schliesst  mit  dem  eben  angeführten  Satz  in  j4  dur. 

Hier  war  nun  wieder  ein  Gang  nöthig,  um  das  Erscheinen  des 
HaopUatzes  zu  vermitteln  und  dem  belebten  Momente  des  Seilen- 
nlzes  (No.  152)  vollen  Spielranm  zu  gewähren.  Es  wird  zunächst 
kr  zweite  Takt  von  No.  152  ab  Motiv  ergriffen,  vom  Bass  in 
ildor,  dann  mit  einer  Wendung  nach  Fis mully  mit  einer  gleichen 
mdi  Ddüt  gesetzt;  dann  bildet  sich  aus  diesem  Stoff  und  harmo- 
■hcber  Figuration  der  weitere  Gang  nach  C&r,  H,  A  dur  über  A  moU 
nd  Bdnr  nach  E  zu  einem  abermaligen  Orgelpunkte. 
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Nan  folgt  ordnongsmässig  die  Wiederholung  des  Hauptsatzes, 
und  zwar  vollstäniiig,  wiederum  mit  Veränderungen. 

Dass  ein  so  weit  geführtes  Toostück  nicht  leicht  ohne  Anhang 
enden  wird ,  ist  ohnebin  vorauszusetzen ;  denn  der  Schtoss  des 
Hauptsalzes,  der  für  diesen  allein  genügt  hat,  kann  schwerlich  auch 
für  die  ganze  so  viel  mehr  umfassende  Komposition  befriedigen. 
Allein  zum  Anhang  und  für  denselben  wirken  noch  besondre 
Gründe  mit. 

Der  Hauptsalz  ist,  wie  wir  wissen,  bei  seiner  vorigen  Wie- 
derholung abgekürzt  worden,  —  mit  Recht,  aber  gleichwohl  zi, 
seiner  Benachlheiligung.  Sodann  ist  er  ungeachtet  der  neuen  und 
beweglicher  geschmückten  Ausführung  doch  im  Ganzen  zu  ruhig, 
als  dass  er  nach  beiden  bewegten  Seitensätzen  einen  befriedigendcoi 
Schiuss  böte.  Es  muss  zwar  mit  ihm ,  aber  mit  der  erhöhten  be- 
wegung  der  Seitensätze  gesrhtossen  werden. 

Daher  führt  Mozart  zunächst  den  Schloss  mit  ähnliehen  Mo- 
tiven weiter  auf  die  Dominante  und  wiederholt  dann  den  Kern  des 
Hauptsatzes  mit  einer  fignralen  Gegenstimme,  die  zuerst  vom  Basse,  — 

8va  _.   
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dann  (ganz  frei)  von  der  Oberstimme  (wahrend  der  Bass  den  Salz 
übernimmt)  geführt  wird.  Hiermit  ist  die  Bewegung  des  ersten 
Seitensatzes  repräsenlirt;  nun  wird  aber  auch  des  zweiten  gedarlil; 
der  Bewegungssatz  desselben  (No.  152)  wird  zweimal  (natürlich  im 
Hauptton]  aufgeführt  und  mit  gleich  bewegter  harmonischer  Figu- 
ration  und  dem  Hauptmotiv  des  Hauptsatzes  [a,  in  No.  147  ge- 
schlossen. 

Die  räumlichen  Verhältnisse  dieser  Komposition  sind  folgende: 

1)  Hauptsalz:  Th.  I,  8,  Th.  H,  14,  Th.  III,  8  Takte; 

2)  erster  Seitensatz:  Th.  I,  11,  Th.  II,  23  Takle; 

3)  Gang  und  Orgelpunkt:  10  und  7  Takte; 

4)  Hauptsalz:  Th.  I,  wie  oben; 

5)  zweiter  Seitensalz:  Th.  I,  9,  Th.  II,  15  Takte; 
•          6)  Gang  und  Orgelpunkl:  10  und  7  Takte; 

7)  Hauptsatz:  wie  oben,  und  4  Takle  weiter  geführt; 

8)  Anhang:  20  Takle. 
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Oordiwey  siid  dabei  dkjenigen  Schitistakle,  die  sogkieb  Ad- 
Cuig  eiaee  folgenden  Ganges  sind,  doppelt  gereehoel.  Die  unreget- 
■assigeB  TaklzaUen  übrigens:  7,  9,  11,  23  n.  s.  w.  werden  Nie- 
Mad  befremden,  der  ansem  rbythmischea  Ealwickeioagen  bei  der 
LiedTom  (Th.  II,  S.  27  n.  f.)  gefolgt  ist. 


Dritter  Abschnitt, 
intersehied  des  lansaamen  and  bewegterD  Zeiimaaases. 

Die  kleinern  Rondofonnen  haben  wir  'S.  95^  im  langsamem 
Zeitmaasse  dargestellt,  ohne  zuvor  nähere  Bestimmung  zu  geben; 
wir  haben  pi»stweilen  auf  Crfalirunf^  und  Instinkt  des  Jüngers  ge- 
rechnet. Nun  aber  ist  Anlass  und  Nothwendi^k*  it  vorhanden,  den 
Einfluss  des  Zeilmaasses  auf  die  Forin  /.u  erwägen:  die 
drille  Uondoform  bildet  den  lebergang,  insol'ern  sie  sich  beiden 
beileu,  deni  liiu^^samtM  n  und  schnellern  Zeitmaasse  geej^Miri  erweist. 

Wallen  wir  hier  zu  testen  Resultaten  geiangeo,  so  müssen  wir 
uns  klar  machen,  welclier  Sinn  im  Zeitmaasse  liegt?  Wir 
dürfen  dabei  alle  feinern  Abstufungen  bei  Seile  setzen  und  nur  den 
Unterschied  vom  langsamen  und  schnellen  Zeitmaasse  in  das  Auge 
fassen;  hiernach  begreift  sich  der  Sina  des  mehr  oder  minder 
Schnellen  oder  langsamen  Zeitmaaeees  von  selbst. 

Die  BedeatuDg  des  Zeitmaasses  ist  keineswegs  damit  erschöpft, 
dass  man  sich  sagt :  das  eine  habe  schnellere,  das  andre  langsamere 
Tonfolge.  Dieser  Gegensatz  kann  in  demselben  Zeitmaasse  dargestellt 
werden ;  ein  Gang  von  Secbszehnleln  oder  Zweiunddreissigsteln  im 
Adagio  kann  schneller  sein,  als  ein  Gang  von  Vierteln  oder  Achteln 
im  Allegro;  ein  Adagio  kann  mehr  solcher  schnell  folgenden  Töne 
enthalten,  als  ein  Allegro*  Hier  ist  also  die  zulallige  Bildung  dieser 
oder  jener  Komposition  allein  waltend  und  ein  wesentlicher  Unter- 
schied nicht  zu  finden.    Dennoch  liegt  er  nahebei. 

Oer  Sinn  des  langsamen  Zeitmaasses  ist:  vorherrschendes 
Verweilen  bei  dea  einzelnen  Momenten.  Wenn  im  Komponisten 
diese  Neigung  waltel,  so  durchdringt  sie  das  Ganze  mit  dem  Hang, 
die  einzelneu  Momente  tiefer,  inniger  und  darum  weilender  zu  fas- 
*en$  die  Einzelheiten  werden  für  sich  wichtiger  und  selbständiger. 

Der  Sinn  des  schnellen  Tempo  ist:  Vorherrschen  der  Be* 
Wegang.  Wenn  im  Komponisten  diese  Neigung  waltet,  dann 
bedingt  sie  schnelles  Zeitmaass,  indem  sie  das  Ganze  in  allen 
Partien  darehdriagt,  nicht  bloss  beiliafig,  etwa  in  znfMUigea 
SechszehateU  oder  Zweianddreissigatelgingen  und  Verzierungen, 
fis  iriti  mehr  die  Bedeninng  des  Ganzen  in  kriftig  eiaigea  Flusse 


Digitized  by  Google 


156 


Die  greuem  Romi^^rmtn 


benror  nml  die  eiotelBcii  Partira  gebea  «ich  der  Bewegoiig  4ee 
Gänsen  als  desaen  Theile  hin« 

Nen  erinnere  man  sich  der  ersten  RoDSimktiansgesetze,  so 
werden  sieh  die  RaraktersKf^e  der  Satze  in  schnellerm  Tempo  im 
Gcf^ensatze  zn  denen  im  langsamen  Tempe  sicher  nnd  leicht  er- 
kennen lassen. 

Welches  ist  die  Grondform  derBeweguog,  nämlieh  die- 
jenige Grundform,  in  der  die  Bewegung  vorherrscht?  Der  Gang. 
Folglich  werden  im  schnellen  Tempo  Gäuge ,  —  gleichviel ,  ob  sie 
sich  als  blosse  Tonreibe»  oder  als  harmonische  Fol^^c  oder  als  Satz- 
kette bilden,  —  hSaflger  und  in  grösserer  Aosdebnung  slattfiiideo, 
aU  in  Kompositionen  langsamen  Tempo's. 

Welches  ist  umgekehrt  die  Feste  Form,  gleichsam  der  sfe- 
heud  gewordne  musikalische  Gedanke?  Der  Salz.  Dass  dieser, 
wie  die  aus  ihm  hcr\'orget;angne»  Formen  der  Periode  onii  (h'S 
zwei-  und  dreifheilio^en  Liedes  in  keiner  HonijiOMiion  (das  einfachste 
Vorspiel  und  die  praladienharte  unterste  Gattung  der  Ettiiie  ausge- 
nommen i  entbehrt  werden  könn« n  .  wissen  wir  bpreits.  W  tr  sehn 
aber  voraus:  dass,  wenn  im  schnelUn  Zeitmaasse  der  Irieb  der  Be- 
wegung vorherrschen  soll,  hautiger  die  Form  des  Sat  /es, 
als  die  der  Pen  (nie  und  des  zwei-  oder  d  re  i  t  Ii  e  i  l  i  ge  n 
Liedes  Anwendung  linden  werden.  Denn  die  letzlern  Fonneo 
bestelin  ous  zwei  oder  mehr  Säizen ,  gewähren  niso  der  Neigung 
zur  Stetigkeit  vorzügliche  Geltung.  Dagegen  haben  wir  schon  bei- 
läufig erkannt,  d^ss  in  Sätzen  tangsamen  Zeitmaasscs  gern  die 
zwei-  und  dreitheiiige  Liedform  ihre  Stelle  aimml. 

Wodurch  endlich  wird  selbst  im  Satz  oder  in  der  Periode  die 
Bewegung  flüs.siger  und  erregter?  Hinsichts  der  Konstraktion 
dnrcb  fliessende,  gleichsam  an  einander  gescbmolzne  Glieder,  durch 
fortgehende  und  gleichniässige  Bewegung  der  einzelnen  Theile;  har- 
monisch durch  einracliere,  mehrere  oder  viele  Melodienoten  so* 
sammenfassende  und  damit  verschmelzende  Akkordfolge;  melodisch 
durch  grössere  Gleichheil  der  Bewegung  (Toofolge  und  Rhythmik) 
und  Richtungen. 

Dies  sind  die  Gesetze,  die  uns  hei  der  Bildung  von  Sätzen  im 
schnellen  Tempo  leiten  werden;  es  sind  Polgernngen  aus  Anschau- 
ungen und  Grundsätzen,  die  uns  längst*  geläufig  worden  sind. 
Das  Entgegengesetzte  wäre  fSr  langsamer  bewegte  Kompositionen 
Gesetz. 

Daher  trägt  dieses  Thema  aus  Beetboven*s  Onvertflre  zo 
Egmont,  — 
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o4er  dieses  aas  Mozarfs  (r  moll-Symphonie ,  — 
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oder  dieses  aus  dem  AUegro  einer  Sonate  von  Hummel  — 
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dfo  Rarakter  eines  Tenstücks  in  schneller  Bewegung  an  sich;  alle 
diese  Sätze  müsste  man  als  AUegrosätze  erkennen ,  wenn  auch  gar 
keio  Tempo  angegeben  wäre;  ja  man  müsste  sie  als  Adagiosätze 
^radezu  schlecht  nennen. 

Wenden  wir  uns  nun  zu  frühern  Beispielen  zurück  und  prüfen 
a  ihnen  die  neuen  Grundsatz^. 

Könnte  wohl  das  Thema  No.  94  schnelle  Bewegung  verlra- 
^n?  —  Gewiss  nicht;  es  zeigt  kleine  rhythmisch  und  harmonisch 
Too  einander  abgesonderte  Glieder,  mannigfache  Motive  der  Melodie, 
ausgeführte,  abwechslungsreiche  Begleitung;  alles  das  will  vernom- 
men und  gefühlt  sein  und  widerstrebt  daher  schnellerer  Bewegung. 
Für  eine  solche,  z.  B.  fiir  ein  Rondo-AUegro,  müsste  sich  der  Salz 
etwa  in  dieser  Weise  — 
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umgestalten.  Aus  denselben  Gründen,  die  hier  entsebeiden,  würden 
die  in  JNo.  96  und  97  aiigedeutclen  oder  aus^eführlen  Satze  schuu 
lebhaftere  Bewegung  vertragen,  und  das  bei  letzterin  augezeicb» 
oele  Piü  nnimato  hat  daher  seinen  innern  Aulass.  Dasselbe  gilt 
von  den  H  a  yän  scben  Tfaemalen  No.  109,  III,  von  den  Beetho- 
ve n'schen  No.  112,  114,  so  wie  auch  das  Tempo  des  Beet  ho- 
ven'srhen  Satzes  No.  11:5  hiernach  zu  beurlheilen  ist.  Dieser  lelz- 
tere  Salz  isl,  wenn  man  ihn  nach  den  obigen  Grundsätzen  er* 
miMly  weder  der  Tendenz  des  lan^men,  noch  des  schnellen  Tem- 
po^s  uobediogt  und  ausschliesslich  angieeignet,  —  und  darum  hat  er 
auch  ein  miuleres  Tempo,  eia  Allegretto  mil  vorberrscbender  Vier* 
telbewegong. 

So  viel  über  die  einzelnen  ParHen  för  jetzt.    L«cfater  noeb 

begreift  sich  der  Einfluss  des  Zeitmaasses  oder  vielmehr  des 

für  das  eine  oder  andre  Zeitmaass  geeigneten  luiialb  aul  die  For- 
mung des  Ganzen. 

Im  schnellen  Zeilmaasse  herrscht  das  Prinzip  der  Bewegung 
vor;  folglich  können  wir  nicht  nur,  wir  müssen  mehr  Hauplpartieo 
haben,  die  der  Gegenstand  dieser  angeregten  grossem  Gemfilbs-  nnii 
Tonbewegnng  sind.  Im  langsamem  Tempo  verweilend,  vertiefea 
wir  uns  mehr  in  die  Einxelbeiteu  $  nnd  dämm  können  wir  Gir  we« 
niger  Partien  Zeit  nnd  Fassungskraft  6nden. 

Daher  kommt  es,  dass  die  kleinem  Formen  vorzugsweise 
für  langsamere  Sälze  geei'^net  ^iiid,  und  iimgekehrt  bewegte  Sätze 
umfassendere  Formen  hediiigen;  ja  dass  —  wie  wir  weilcrhiu  sehn 
werden  —  die  iimfassemlcrn  Formen,  w  viui  man  sie  auf  lanjL:;samere 
Sätze  aiiwniijef,  ^oru  abgekürzt  \\  erden.  Ks  war  also  nicht  V\'ill- 
kühr,  sondern  im  Wesen  der  Sache  begründet,  dass  die  ersten 
Aondoformen  an  Sätzen  langsamen  Tempo's  gezeigt  wurden;  und 
bierin  erkennen  wir  den  letzten  Gmnd,  waram  die  Erhebung 
des  in  No.  94  begonnenen  Andante  zu  einem  Rondo  dritter  Form 
(No.  137)  kein  erfreulieheres  Resnltal  geben  wollte. 

Die  dritte  Rondoform  ist,  wie  schon  die  Ueberaebrift  des  eniea 
Abschnitts  (S.  138)  andeutet,  ebensowohl  für  schnelles  als  lang- 
sames Tempo  geeignet;  an  sie  knüpft  sieb  daher  die  Karakterislik 

des  Tenipo's  und  der  Uebergang  zu  den  Formen  des  schnellen  Tem- 
po's  am  naliirliclisleii  an,  —  obwohl  manche  dieser  letztem  ni  ii 
der  geistig-beweglichen  Natur  alles  Tonwesens  sich  rückwärts  aui 
Sätze  langsamen  Tempo's  übertragen  lassen  werden. 

Allein  in  einer  Beziehung  neigt  die  dritte  Rondoform  schon 
mit  Uebergewicbt  zu  dem  Vorherrschen  der  Bewegung  bin;  ^^^^ 
ist  die  grössere  Anzahl  ihrer  Partien.  Die  dritte  Form  umfasst, 
die  Wiederholungen  eingerechnet,  fnnf  Sülze»  ungerechnet  die 
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CÜI^  lai  äm  AaiMg  f  und  diese  Sälie  bebe«  neisi  «we»-  oder 
Mlbei%e  Liedfone.  Dieee  JUjbe  von  Siliea,  die  iimIi  der  Nel«r 
im  JasgsaiMo  Tcnpe  zer  Vertierang  ie  die  EioieMlen  ihm 
hbaks  eaffeden,  je  nolbifBit»  muM  in  ihrer  Gewfaeil  leitend»  je 
iie  kenn  leiebi  emiadend  erscheinen ,  so  ensiehend  eneh  jede  eh^ 
tdne  Perlie  sein  mag;.  Selbst  die  beiden  zuvor  betrechteten  Ron- 
M  von  Dnssek  nnd  Mozart,  so  sinnig  und  anziehend  sie  — 
kaonders  des  MozartVhe  —  fest  in  federn  Zuge  sind,  scheinen 
sis  doeh  eine  gewisse  Länge  fühlbar  zu  naebeuj  ja  die  Ronpo- 
aisten  sebeinen  diese  gefühlt  und  Alles  aufgeboten  zn  beben,  am 
ien  Naohtheii  zu  mindern.  Hierhin  deutet  bei  Dussek  die  bei  jeder 
Wiederbolnog  dee  Haiytsatzes  (No.  138)  gesteigerte  Bewe|;uug 
[Ro.  142,  1451,  bei  Mozart  die  zuletzt  fast  oberladne  Anszterong 
4m  Hauptsatzes  nnd  das  Bedürüiiss,  denselben  in  der  Mitte  (S.  152) 
m  verkürzeo.  Aueh  darin  spricht  sich  die  Hioneiguu^'  zu  der 
Perm  des  schoellen  Terapo's  aus,  dass  bei  Dussek  die  Sätze  seihst 
[atmeBtiich  der  zweite  Seiteosatz,  No.  143)  gangbaften  Karaiiter 
annebmen,  bei  Mozart  die  Gänge  und  gaogbaflen  Sätze  sich  aus* 
inbreilen  und  fast  vorzuberrscheu  beginoen. 

So  viel  für  jetzt  über  die  ßedeuluiig  des  tcuipo  für  den  Kom- 
ponisten. Da8S  nicht  überall  alle  Karakterz(%e  gelroifen,  dass  bald 
dieses,  balJ  jenes  Gesetz  unberücksichtigt  gtlaiicu  und  das  hier 
Versäumte  aul  audre  Weise  ergänzt  oder  ersetzt  werden,  dass  es 
endlich  gemischte  uii  i  .Miiuilonneu  geben  kann,  wie  eben  das  Koudo 
dritter  h  aiin  —  :  <i  ts  alles  ist  wahr,  kann  uns  aber  uicliL  befreni- 
den ,  da  wir  foriw  iIiK  nd  ,  schoa  iu  den  ersten  Theilen  der  Lehre, 
erkainii  haben,  da&&  uiechaniscb  scharfes  Ah<;iaijzeu  dem  Wesen 
der  Kiint>l  nichl  gemäss  und  darum  weder  lustuhrbar  noch  nöthig 
ist.  Auch  hier,  wie  H  Ij,  r  bei  der  FugenJehre  (Th.  II,  S.  365) 
and  anderwärts,  muss  ausgesj/rocbfn  werden:  dass  der  lieg rifT  einer 
Kunstturm  vollständig  iu  keinem  eiiizeliien  ihr  angehörigen  Werke, 
M  ii  It-ru  iu  der  Gesammtheit  aller  enlhaUen  und  zu  suchen  ist.  Jede 
Kunsltorm  ist  nur  ein  allgemeinerer  Gedauke,  ein  Gattuugs- 
gedanke,  dessen  besondre  BtMhäli^un^  in  den  einzelnen  Kunst- 
werken alle  Besonder hriten,  rl^PDUiüniliche  Wendungen  und  Abwei- 
ea  an  sich  haben  darf  und  muss.  die  nus  der  besnrulfrn  Idee 
•Jes  einzelnen  Werks  hervorgehn.  Je  vielfacher  nun  der  Inhalt 
eines  Kunstwerkes,  desto  häufiger  ist  auch  Anlass  zu  solchen  Be- 
sonderheiten, und  so  kann  selbst  —  bald  mit  Hecht,  bald  mit  Un- 
recht und  aus  Schwäche  —  in  einzelneu  Partien  vom  Sinn  und 
Streben  des  Ganzen  mehr  oder  weniger  abgewictien   werden  *• 


•  So  km  s.  B.  4«rch  die  Befleitvef  {vergl.  Tb.  1,  S.  449  b.  f.)  eis  «a4 
'inmlbM  SaiM  ▼•rmkleAt«  iMntaaf  ead  Rkktenf  fes«bea  werdta;  im 
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Nicht  diese  Abweichungen  sind  dem  Jünger  das  zunächst  Wich- 
tige und  Lehrreiche,  sondern  die  Grundform  ,  aus  der  er  die  ganze 
Reibe  der  dabin  gehörigen  Gestaltungen  und  selbst  die  Abweirhungeo 
von  ihr  zu  begreifeo  bat  uod  von  der  «neb  seioe  ersieo  Venacbe 
gtlfiitel  werdeo. 


Vierter  Abschnitt. 
Die  dritte  Roudoform  im  bewegteru  Zeitntaasse. 

Zur  Einführung  in  die  dritte  Rondoform  schnellen  Tempo  s  ge- 
nügt nunmehr  die  blosse  Hinweisung  auf  die  vom  Tempo  bedin«:i«'n 
Unterschiede,  —  oder  vielmehr  auf  die  Unterschiede  des  Inhalts, 
welche  sich  zunächst  in  der  Wahl  eines  andern  Tempo  kuodgebeo, 
—  von  der  Aosfäbruog  derselben  Form  im  langsamen  Tempo.  Es 
werden  also  sinuntliche  Gesetze  und  Beobachtnngen ,  die  sieb  im 
ersten  und  zweiten  Abschnitt  ergeben  haben,  anoh  hier  ihre  Ab- 
Wendung  finden;  nur  wird  der  Inhalt  von  Grnnj  aus  andre  Tea- 
dens  und  Gestaltung  offenbaren. 

Um  diesen  Unlerscbied  scharf  zu  Tassen,  wenden  wir  uns  anf 
unsem  No.  94  angestellten  Rondosatz  zurfick. 

Es  ist  sebon  S.  157  angedeutet  worden,  warum  der  Inhalt , 
dieses  Satzes  langsame  Bewegung  innerlich  nothwendig  macbe  ond ' 
zu  schneller  Bewegung  ungeeignet  sei.    Versuchen  wir  seine  Lm-' 
gestaltuug,  wie  sie  in  No.  157  schon  begonnen  isi,  zu  einem  Salz 
im  schnellen  Tempo,  —  des  Raumes  wegen  nur  in  der  Hauptstioiuie 
mit  Andeutung  der  Begleitung. 


Mozart'.sche  Satz  IVo.  147  erscbeiul  in  No.  153  beunraliigt,  und  der  Allegrosatt 
No.  165  köaote  doreh  lattcndere  BegleitiiDg  oad  «ioe  naelidraclivollere  Rkytbailc— > 


«lleiMit  io  eioea  ADdasteMlx  umgewandelt  werden.  Aber  M  feaabibe  aickt 
nur  sam  Sebaden  der  lelienvollen  Mozarfscben  Komposition,  sondern  es  wörHc 
d»'r  sn  cinracben,  lebendi|teo  Finss  heiscbendeo  Melodie  eine  diesem  V^rballen 
srhiuirperade  enlf^efffiilaurcnde  Be^leitang  auffrelailen  ;  dieser  innere  \\  idersprurb 
wurdu  das  Ganze  als  unwahr  aufweisen  and  jede  lebeodife  Wirkaog  zerstören. 
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Im  ganzen  Satze,  No.  157  nnd  159,  giebt  sich  ein  schnelles 
Zeitmaass,  etwa  ^Uegro  agitato^  zu  erkennen;  die  Stimmang  von 
No.  94  erscheint  in  ilun  lädenscbaftlieh  gesteigert,  die  einzelnen 
Momente  des  Ganzen  haben  fliess^ndere,  meist  diatonische  Gestalt 
(No.  157,  Takt  1  2,  No.  150,  Takt  3,  Takt  5  bis  6)  angenon- 
net,  die  Motive  werden  weiter  nnd  in  anbeitvollerer  Richtong 
(No.  159y  Takt  8  bis  11}  benntst;  es  bilden  sieb  Abscbnitle  von  je 
vier  TtkteQ  statt  der  xweitaktigen  von  No.  94 ;  die  Absebnitte  sind 
niebl,  oder  oiebt  bestimmt  nnd  trennbar  gegliedert.  EndGch  ist 
das  Ganze  ein  einziger  Sats  (der  Vordersalz  sehliesst  No.  159, 
Takt  4),  dessen  eigenüidier  Scbloss  auf  Takt  12  in  No.  159  filllt; 
du  Weitere  ist  Anhang. 

Schon  das  wifrde  in  einem  Rondo  langsamer  Bewegung  nicht 
wobl  angehn,  dass  der  Hauptsatz  aas  einer  einzigen  Periode  be- 
stind'*;  der  amstXndlieber  nnd  feiner  gegliederte  Inhalt  langsamer 
Sitze  (namentlich  der  HanptsStze)  drSngt  von  selbst  zu  einer  Aus- 
ahumdersetzung  in  zwei  oder  drei  Tbeiten.  In  einem  Rondo  schnei- 
Ist  Bewegung  dagegen  künnte  eine  voll  ausgeführte,  allenfalls  dareh 
Anhänge  aoeh  befriedigender  abgeseblossoe  Periode,  wie  die  vor* 
Mende,  ISgliob  als  Hauptsatz  gelten.   Doch  erseheint  selbst  hier 
die  zweitheiligto.  Liedform,  —  weniger  die  dreitbeilige,  —  als  die 
dem  Gnmdfedanken  des  Rondo  gfinsiigere;  der  eine  Hauptsatz  des 
tozen,  anf  den  immer  wieder  zurickgegangeo  wird,  erhlüt  dadureh 
iine  PiiUe,  die  ihm  stets  da4  Uebergewiebt  zuwendet  und  ihn,  gegen 
die  Ginge,  und  Seitensllze  gehalten ,  als  Hauptgedanken ,  anf  dem 
alles  Andre  beruht,  ersebeiaen  liest.      Man  kann  aussprechen: 
der  Hauptsatz  im  langsamen  Tempo  ist  ober  der  Oreilheiligkeit 
zugeneigt,  als  der  einfachen  Periodenform  \  der  Hauptsato  im 
schnellen  Tempo  wilrde  eher  die  einfache  Periodenform,  als 
die  Dreitheiligkeit  ergreifen  $ 


*  Oder  dieseliie  müMte»  wie  der  io  Ifo.  87  gMebhMtBe,  alt  grSwter  A««- 

fikriiehkeit  gebildet  seio. 
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so  dass  beide  Pormeo  in  der  Zweilheiligkeit  die  ibaen  gemeiDMn 
erwünsebteste  Aosdehnoog  fSaden*. 

Bleiben  wir  Torerel  bei  der  obigen  Gestaltung  des  Hauptsatzes, 
so  kann  von  ibm  aus  entweder  unmittelbar  oder  mit  einem  kurzen 
Gang  oder  Zwischensalz  auf  den  ersten  Seitensats  iibergegangeo 
werden;  —  wir  setzen  ibn  z.  B.  nacb  dem  Scblusse  des  Haupt- 
satzes in  der  Parallele  so  — 


•V 


i 

— ß 

1  

1^-  

|~r-r#  7^ 

■  -         i^'jj   ■                      '  \      Wi  M. 

ein.  Der  Sebloss  des  Hauptsatzes  fiUlt  hier  auf  das  erste  Achtel 
von  Takt  2;  sogleich  triu  dn  Satz  von  drei  oder  vier  Takten  ein 
(der  Sehlusstakt  des  Hauptsatzes  kann  figbeh  für  ihn  nochmals  ge- 
rechnet werden),  der  uns  in  die  neue  Tonart  versetzt,  datdhst 
schliesst  und  mit  AbXnderungen  wiederholt  wird.  Allein  schon  die 
Riirze,  in  der  er  abgefertigt  wird,  lässt  vermothen,  dass  ein  andrer 
Seitensatz  folgen  wird,  —  wiewohl  auch  jener  dazu  hfttle  erhohen 
werden  kSnnen.  Der  eigentliche  Seitensatz  Iritt  non  Takt  9  hei 
SS  ein  $  ihn  volbiMndig  hier  auszufahren,  do'rfen  wir  uns  nacb  dem 
bisher  Erörterten  aus  Rücksicht  auf  den  Rann  erlassen;  vielleieht 
würde  der  verbindende  Satz  (Takt  2)  als  Anhang  und  Portleitnng 
wiederkehren. 

Wie  sind  wir  auf  den  Zwischensatz  geführt  worden? 

Durch  die  fliesseude  Bewegung  in  der  Begleitung  des  Haupt- 
satzes (in  No.  157  angedeutet)  war  das  Bcdürfniss  festerer  Rhytb- 


*  Hierta  der  AakiDg  II. 
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mik  als  Gegensalz  licrvorgerufeD  wordeo;  4all«r  tohieD  es  weder 
nrtbsam,  sogleich  einen  ibeweglen  Seitensatz,  noch  einen  Gang  an- 
iaknn|ifeo,  der  sieb  imMehst  doeh  wieder  in  Achteln,  wie  die  Be- 
dang des  HanplsalEes,  bKtte  entfalten  müssen.  Oder  hitten  wir 
BMn  bewegtem  Gang,  etwa  in  Aebleltriolen  ,  bilden  sollen?  Das 
Hr*  eine  neoe  Gestaltung  gewesen,  die  zn  ihrer  Ausfnhnittg .  brei- 
asRanaB  verlangt  bitte ;  so  bitte  sieh  hier  ein  weit  getührter  Gang 
lalaket,  ein  gleicher  wäre  nach  dem  ersteig  ein  diiller  nach  dem 
zweiten  .Scileusalze  nöllu^^  gc\\ordeii  vielleicht  noch  ein  vierler  vor 
dem  lelzten),  und  so  würde  das  Gan^cleinenl  sich  übermässig  aus- 
ffbreitet  haben.  —  um  so  bedenkiicber ,  da  der  iiauptsalz  selbst 
SKh  aut  emtache  Periodeogestalt  beschränkt. 
Wie  sollen  wir  nun  weiter  gehn?  — 

Vor  afleui  mnss  der  Seitensatz  ausgeführt  werden.  Hier  stos- 
sea  wir  auf  das  schon  oben  (S.  161)  angedeutete  Bedenken  über 
6t  beschrinkte  Porm  des  Hao|»tsatzes.  Soll  der  Seitensatz  (und 
iwar  der  erste,  der  sich  jenem  zonichst  anschllesst)  nicht  das  lieber- 
l^wicbt  über  den  Hauptsatz  erhalten,  so  können  wir  nicht  füglich 
Iber  die  Satz-  und  Perioden  form  hinausgehn ;  dann  aber  wird  unsre 
pnze  Romposttiott,  wäre  sie  auch  in  jedem  einzelnen  Momente  be- 
friedigend ,  eine  gewisse  Hasligkeit  amiehnu'u  [die  Sätze  zwisehen 
^'■11  Gängen  hiiUeii  zu  wtni«;  nachhallige  Fülle),  die  yur  in  besuu- 
icrn  Stimmungen  zusagen  ktJiuile.  Es  beslaligl  sich  daher  liier 
praklisrh,  dass  in  der  drilteu  Rondororm  auch  im  sclinellen  i  empu 
rur  deu  Hauptsalz  zwejthcilige  Lud  form  vor  der  blossen  l'erinden- 
form  im  Allgeniciuen  den  Vorzug  hat.  Geben  wir  also  die  erste 
Gestaltung  des  Hauptsatzes  auf ;  wir  haben  erkannt,  dass  sie  branch- 
W,  aber  auch,  dass  sie  nicht  besonders  günstig  wire. 

Vor  allem  mnss  also  der  Hauptsatz  zu  einem  zweitbeiKgen  Lied 
erhoben  werden.  Wie  dies  geschieht,  ist  uns  langst  bekannt;  es 
koQDte  z.  B.  in  No.  159  von  Takt  9  an  der  erste  Theil  so  — 


T 


r 


5 
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^^^^^^^^ 


!■  <Ier  Parallele  geschlossen  und  der  zweite  Theil  nach  hckauulen 
Grundsätzen  gebildet  werden.    Wir  nehmen  an,  dies  sei  geschcha 
SO,  wie  in  IS'o.  löO  im  Haupttoue  geschlossen. 

II* 
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"Nun  entstehn  zwei  Fragen. 

in  welchem  Ton  soll  der  ersle  Sei(ensatz  anrtreleu?  —  Ware 
die  Paralleitonart,  in  der  der  erste  Tiieil  des  Hauptsatzes  schloss, 
mit  lilacbdruck  und  Fülle  geltend  gemacht,  «o  würde  dere«  nod^ 
malige  Benutzung  (S.  151)  Mcakiich  folieiiien  und  ein  fremdmr 
Ton,  vielleiebl  ü^etdiir,  vf>rzuzieben  sein.  All«o  die  SiiaiMog 
des  Henptsalzes  hat  den  heUero  Durton  nklit  ongettört  bsM 
ktenen,  wir  haben  uns  bald  (No.  161,  Takt  4)  ihm  wriiek  »aeb 
Moll  in  den  Hauptton  und  so^r  in  dessen  ünlerdoniiuattte  (i^mott, 
Takt  6  in  No.  161)  gewendet  und  nnr  die  lotsten  Takte  wieder  ia 
den  Paraileltoa  fallen  lassen ;  auch  in  sweilen  Theil  wird  aus  dcsi- 
selben  Grande  wahrsebeinlieh  mehr  Gewiehl  auf  den  Baupllon  nad 
dessen  Dominaute  (Cmoll)  gelegt  werden,  als  auf  die  Parallele. 
Wir  können  sie  daher  uubcdeai^licb  zum  Sitz  des  erslea  Seitea- 
satzes  machen. 

Wichtiger  ist  die  zweite  Frage:  welche  Gestalt  diesem  Seiles- 
salze  die  günstigste  sei? 

In  den  bisherigen  Rondoformen  haben  wir  in  der  Re;;el  jcdrm 
der  nwei  oder  drei  Sätze  zwei-  oder  dreilhcilige  Liedform  gegebeo. 
Dies  war  dort  woblgeraiben ,  weil  dem  Satzelemente  das  Uebe^ 
gewicht,  also  den  einzelnen  Sätzen  breitere  umfassendere  Form  ge- 
bührte; obwohl  anch  da  sich  schon  (S.  118]  eine  Neigung  xefgte, 
in  den  Seitensfttzen  den  zweiten  Tbeil  gangartig  aufeultfsen,  um  der 
Einförmigkeit  und  zu  grossen  ümstSndliebkeit  in  den  Sitzen  zu  eat- 
gahn.  Allein  in  Rondo*s  sehneller  Bewegung  würde  mehrmalige 
Anwendung  zwei*  oder  dreitbeiliger  Liedformen  leiehl  den  Gasg ; 
des  Ganzen  zu  sehr  beschweren.  Hier  also  hat  im  Allgemewca 
Satz-  oder  Periodenform,  namentlich  auch  jene  entwickeltere  Perio- 
denform, die  aus  drei  oder  vier  Sätzen  statt  aus  blossem  Vorder- 
und  Nachsatz*  besteht,  den  Vorzug.  Ja  es  kann  sogar  statt  des 
•  einen  Seitenlhema's  eine  Folge  von  zwei,  nicht  enger  verbundnen, 
sondern  nur  modulatorisch  an  einander  gereihten  Sätzen  eingeführt 
werden. 

Demnach  kaao  sich  unser  Seiteosatz  folgeodermasseo  gesUllea : 


•  Tli.  II,  S.  46. 
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Er  kiiüpIX  Takt  2  mit  eincni  Motiv  des  Zwischciisalzes  an,  der 
in  No.  160  statt  eines  Ganges  zu  dem  dortigen  Seitensalze  fiihrle. 
Allein  der  festere  Eintritt,  die  breilere  Attsführting,  die  gediegnere 
Theilnahme  der  begleitemieii  Stimmen*,  die  weitere  Portführung, 
alles  giebt  den  hier  auftretenden  Salz  als  einen  Hauptlheil  des  Gan- 
zen, nicht  als  ein  blosses  Mittel-  oder  Wrbiiidun^sglied  zu  erken- 
nen. Auch  ist  ofTeubar  das  zuletzt  (Takt  14  und  15)  Anscblies- 
sende  im  Verhältniss  zu  den  in  Tukt  ^  und  8  eintretenden  Sätzen 
das  ünlergeordnetere,  während  in  No.  160  der  neue,  Takt  9  ein- 
tretende Salz,  obgleich  nur  sein  erster  Abschnitt  gegeben  ist,  sich 
als  das  Festergest^illete  und  dadurch  als  Hauptgedanke  in  dieser 
Partie  der  Komposition  darstellt. 

Welches  ist  nun  die  Gestalt  unsers  Seilensatzes? 

Sein  eigentlicher  Kern  ist  der  Salz  Takt  2  bis  8.  Dieser 
Satz  hätte  als  Vordersatz  des  erslcn  Thcils  einer  zwei-  oder  drei- 
iheiligen  Licdkomposilion  benutzt,  der  erste  Theil  dann  in  der  Do- 
miuaule,  z.  B.  von  Takt  12  an  so  — 

"  Gs  bedarf  keioer  Beiiietkuug,  dass  die  Begleitung  io  No.  ItiO  «ie  io  vie- 
len andern  Beispielen  nur  ent\% ijrr>inä!»«ig  angedeutet  ist.«^ 
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zum  Scliluss  oder  in  dm  zweifen  Theil  hinein  geführt  werden  kön- 
nen. Dies  ist  aber  nicht  goschehn,  die  Wiederholung  des  Keru- 
gaUes  vielmehr  in  einen  ganz  fremden  Ton  gewendet  und  damit  die 
regelmässige  Perioden-  oder  Theilform  aufgegeben  worden.  Der 
Seitensatz  besieht  also  wesentlich  auf  einem  einfachen  Satz  ood 
dessen  Wiederholung ;  nnd  dies  erscheint  hier  nicht  grundlos.  Denn 
jener  Sals  ist  in  der  Stimmführung  umständlicher,  als  man  nach  der 
Gestaltung  des  Hauptsatzes  wohl  bitte  erwarten  soUen*;  ja,  er 
w%i  fast  zu  einem  etwas  langsamem  Tempo,  als  der  Bauptsati. 
Hätte  er  mit  periodischer  Strenge  und  den  ümscbweifen  zweier  oder 
dreier  Theile  ausgeführt  werden  sollen,  so  würden  wir  ans  noch 
weit  mehr  in  seine  Weise  vertieft  und  von  der  fliessenden  Bewe- 
gung des  Hauptsatzes  entfernt  haben. 

Hiernach  wäre  der  Sritensalz  oder  doch  sein  wesentlicher  hi- 
hail  mit  Takt  14  geschlossen.  In  der  That  könnte  von  hier  weiter 
gegangen  werden;  mit  .Motiven  jener  Sätze  lie.sse  sich  (wie  mit 
jedem  Motiv  I]  ein  Gang  anknüpfen, 


*  Wir  mätien  noebnalt,  wi«  in  den  ersten  Tbeilen  des  Lehrbneb«,  darts 

erinnero,  dass  man  von  Beispielen  zur  Lebre,  die  eben  zu  Cuntten  Ihres  ZweclifS 
wibrend  der  Lelireolwickelung,  in  Einem  Gntae  ail  dieser,  erfundea  w^r 
den,  nicht  jene  Warme  und  Einlipit  cler  Stimmung;  f^pwärtigeo  darf,  die  von  einer 
rein  kiiiisilerischen  Konzeption  zu  fodern  —  oder  dodi  stets  z\i  wünschen  «iniJ- 
Die  Lehrbeispiele  sollen  das  Tunstück  vor  <1en  Augen  des  Jün^cers  enislebn  uo«i 
Je  nach  verschiedoeo  Tendenzen  bald  in  diesem,  bald  in  jenem  Theile  sich  aadeft» 
wobio  wenden  eder  verwendein  lassen,  Ibm  dndareb  des  fcünstleriscke 
RewQSstsein,  —  na  das  allein  sieb  die  Lebre  weadea,  das  allela  alt  Sicbe^ 
bei!  THid  Bestimmtbeit  enso§en  werden  kann  and  für  die  Stande  der  freieo  könst- 
lerisehen  SapCaagaiss  seboa  enegea  seia  avss,  —  SfliMa  aad  befesUfea.  Oaaa 
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jnd  von  diesem  aus  auf  die  Dominante  des  HaupHons  zuai  Or^el- 
pjokl  und  Il.nij>Lsi(/r  loiischreilen.   Allein  eiae^theils  würden  diese 
im  Kirnsatze  Ao.  1112  \  oi  \\  altendcii   Mulive    bei    weiterer  Ausfiili- 
riDg  leicht  jene  Huitllieit  ii r  r vorbringen ,  die  der  ii«trmouiächen  i*  i- 
prtlion   fTh.  I,  S.  1^0  eigen  ist;  wie  wir  uns  denn  auch  schon 
Iikt  13  in  Mo.  Iü2  und  Takl  5  iu  Mo.  104  zu  andern  Motiven 
knogen  ßoden  musslen.   Audernlbeiis  er&cbeinen  jene  Sälze  schon 
Ircr  ModaklioDswendung  wegen  nicbl  genügend  aU  alleinige  Sub- 
iünz  des  ersten  Seitensaltes.  Dies  itt  der  Grund,  warom  Takt  14 
iiNo.  162  noeh  ewen  DeoeOt  weaa  aneh  nit  dea  vorfaergebeDden 
nke  verw«iidteo  Satz  anknöpft  Dieser  Sato  wird  wabrsebeiaiieh 
liederbalt  werden  müssen ,      anf  denselben  oder  andern  Slufeni 
wiadert  oder  ntchl,  »aber  er  kann  nur  dann  dienen«  an  den 
tcra  des  Seilensalses  den  nnn  nöthigen  Gang  anznkniipren. 

Dass  dieser  Gang  vorzugsweise  melodischen  Inhalt  haben,  oder 
lof  einer  llarmonienfolge  beruhen  oder  eine  Satzkelle  s(;iu  kauu, 
ii$$en  wir.    Er  könnte  von  No.  162  aus  so  anknüpfen,  — 


od  ron  hier  an  sich  in  Acbteltriolen  (angere«^!  im  fünften  Takte) 
KID  und  gangmässig,  oder  in  neu  gebildeten  Sätzen  und  Abschnitten 
fortbewegen. 

Hier  dörfen  wir  von  der  weitem  Verfolgung  des  Beispiels  ab- 
tteliD.  Es  isl  uns  schon  bekannt,  wohin  der  Gang  fuhren,  wie 
seil  der  Orgelpunkl  bilden,  die  Wiederholung  d«s  Hauptsatzes  und 
allei  Weitere  machen  muss.  Nor  zweierlei  mag,  wenn  auch  viel- 
leicht überflüssig,  nochmals  erwogen  werden.  Erstens,  dass  die 
Cänge  in  der  t;rössern  und  sclineller  vorübereilenden  Komposition 
»eitere  Auslührung  lodern;  zweilens,  dass  bei  der  kurzgelasslen 
Weise  des  ersten  Seilensalzes  der  zweite,  um  dem  Ganzen  Hal- 
tung zu  <,'ehi Ml ,  wohl  am  besten  breitere,  zwei-  oder  dreitheilige 
Ifirm  aiineluneu  und  sich  auch  durch  seine  neweguugswcise  von 
^ea  vorhergehenden  Sätzen  unterscheiden  wird. 


«fst  ist  es  prrathrn  ,  ihn  zu  wirklictien,  trtihfn  Kunstwerken  lu  führen,  dcr«D 
twar  ebenfalls  dem  verDiiiiftigen  Bewasstwerdeo  «ffei  Hegen«  iber  iMitft 
^hlfacb  nmaaeiwirkavdM  UMaehea  aaUpraogeo  uad,  Sareo  ÜMfaDS  fcboa 
*(k«nw  la  ibenchaaeB  ist. 


Die  grössern  Mondqformen, 


Belrachlf'fi  wir  nun  ein  in  dieser  Form  vollendetes  Rondo, 
das  FiiLile  von  Beelhoven  s  grosser  f 'dnr-Sonale,  Op.  53.  Muü 
muss  sich,  um  seine  Gestaltung  besser  zu  verslehn ,  veropegenwar- 
tigeo,  öass  schon  der  erste  Theil  der  Sonate  ein  höchst  bewegtes 
Wesen,  reiches  Tonspiel  entfaltet  hat*  Es  ist  eme  dtt  glänzend- 
•teil  Kiavierkompositioneo,  die  jemals  geschrieben  wordeo;  der  K»> 
rakter' seboeUer  Bewegung  (S.  155]  herrscht  dei^stalt  vor^  dis» 
das  Adagio  niebt  sowohl  ein  Bütlelsats  «wischen  dem  ersteo  ond 
letzten  Allegro»  als  Tielniefar  Einleitung  20  dem  lelstern  ist;  Beet* 
boven  neont  es  auch  Introddktion.  Das  letzte  Allegro  (Altegreito 
moderato,  dann  FresHtsim^)  ist  wie  gesagt  Rondo  dritter  Pom. 
Von  air  dem  Reizenden  und  Merkenswerthen  der  AasfQbnnig  kann 
hier  nicht  naher  geredet  werden,  sondern  nur  von  der  Konstruk* 
tiou  des  Ganzen.  * 

Der  HaupLsatz  giebt  fzo  harmonischer  Figurirung  in  Sechs- 
zeholein]  folgendes  Sätzcheu,  — 
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dem  ein  gleicligcLildetes  auf  der  Dominante  — 
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i. 


r  r 

anschliesst.  Takt  a.  und  b.  werden  in  Dur,  dann  Takt  a.  nochmals 
in  Müll  wiederholt,  der  auf  dem  folgenden  Takt  sich  vollendende 
Halbschlüss  aber  MMiangerl  uud  orgeipuiiktarlig  ühtr  elf  Takle  aus- 
gedehnt; man  \m\»  daher  einer  dreisalzigcii  Periode  gewärtig  sein, 
deren  dritter  Abschnitt  wahrscIxMulicli  dm  ersten  wiederholen  und 
zum  vollen  Scliluss  führen  wird.  Üic^  wäre  gleichsam  ein  dreitbei- 
liger  Liedsatz,  nur  dass  statt  der  Tbeile  Sätze  släaden.  Allein 
nicht  bloss  deswegen,  sondern  auch  wegen  der  leicht  dabin  spielenden 
Weise ,  —  die  Begleitung  der  Sätze  ist  die  hier  bei  n.  gegebne«  — 
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der  Orgeipnnktf  ein  einstimmiger  Gang,  hat  als  Hauptmotiv  die  Fi- 
gur —  musste  ein  solcher  Satz  dem  Komponisten  filr  einen 
Hauptsatz,  zumal  in  einer  grossartig  und  gÜinzend  ausgefnbrieo 

Komposition,  zn  gewiebtlos  eraebninen. 

Duber  wiedefboll  er,  wie  voransxusefaen  war,  nicht  nur  ^ 
ersten  Satz,  und  zwar  in  erhöhter  Gestaltung,  —  . 


Üigiiiztxi  by  LiüO^ic: 
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sondern  auch  noch  den  zweiten  Salz  und,  nach  einem  Orgelpunktd 
Ton  drei  Takten,  abermals  dea  asten ,  diesen  zu  rollender  diatoni* 
icäer  Begleitung.  Diese  Reihe  von  fünf  Sätzen  (die  Wiederholan* 
zn  eingerechnet) ,  die  durch  Inhalt,  Sehliistweise  und  ununterbrocbeil 
ftrtflsleBde  Begleitmig  als  Eine  Messe  erseheiot,  dieat  als  Haapt- 
lats;  sie  endet  aut  etnem  Ganzschlassy  aber  anvollkooiineB,  — 
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■illiin  weiterer  Entfailung  entgegenffifaread. 

Hier  nun  erhebt  sich  die  Komposition.  Noch  als  Nachklang 
der  vorherigen  harmonischen  Figoration ,  aber  gesteigert,  wird  mil 
üesem  Satze,  — 


^  fieli  io  liöiierer  Akkordlag«  and  Akkordawkelirung  wiederholt« 
M  deoi  erstea  Seiteosatae  übergeleitet;  dass  der  Torstebeiido 
Sits  tkht  selber  der  Seilensatz  ist,  eeigt  sowohl  seine  Gestalt,  als 
itiBe  Stellung  im  Tone  des  Hauptsatzes. 

Oer  Seitensatz  nun  bricht  tosender,  in  der  Parallele,  berein» 

Dies  — 
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Die  griissern  Rondoformen, 
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ist  sein  Vordersatz,  der  sogleich  in  der  höberu  Oktave  wiederholt 
wird,  worauf  der  Nachsalz  — 
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und  dessen  in.  B:iss  veränderte  Wiederholung,  —  der  Bass  bildet 
sich  so,  — 
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in  der  liefern  Oktave  folgt.  Ein  Anhang  über  der  schon  zuvor 
angeknüpften  Sechszehntelfigur  im  Basse,  — 
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der  sich  mit  Verlängerung  des  letzten  Sälzchen  [a,]  wiederholt, 
führt  allmählich  beruhigend  zum  Schlüsse. 

Ueberblicken  wir  hier  das  Bisherige,  so  überzeugen  wir  uns 
wieder  (wie  bei  jedem  wahren  Kunstwerke)  von  der  Vernünftigkeit 
und  Fulgerichligkeil,  mit  der  Eins  das  Andre  beilingl  und  Eio^ 
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zum  Andern  aicb  verkDfi|»ft.  Die  Weise  des  HaupisatiAS  kion  na- 
tsriieli  aar  aos  dem  giozen  Zog  der  Sontie  in  ihrer  Wahrhaftig- 
keit aafgewieseD  und  inass  hier,  wo  data  necb  nicbi  Zeil  ist,  als  die 
recht«  voransgesetst  werden.  Nimmt  man  aber  das  an,  erkennt 
■an  das  erste  Sätzchen  (No.  166  nnd  168)  för  recht«  so  ist  sogleich 
klar,  dass  dies  Gebilde  sn  leicht  war,  zu  einer  förmlichen  Periode 
als  Haaplsatc  fiir  ein  grosses  Finale,  oder  vielmehr  nach  dem  Vor- 
dersatzscliluss  auf  der  Tonika  zu  einem  ersten  LiedtheiP  ausgedehnt 
in  werden  $  oder  wurde  ein  Lied  mit  diesem  ersten  Theile  — 


176 


geslalten 


zu 


imissen] 
lonnell 


genügt  haben, 
und  beschwert 


nicfit  in  iliin  liegenden  Bedeutsamkeit  aut^ielietcn  sein 


(denn   so  ungefähr  haüe  er  sich 
würde   er  nielil  hei  dem  leichten  Inhalt 
mit  eiitei 

Ihm  sagte  die  spielende  Wiederholung  (in  No.  160i  besser  zu.  — 
Damit  war  der  weitere  Hergang  des  Hauptsatzes,  aus  dessen  steter, 
erst  sanfter,  dann  gesteigerter  Bewegung  dann  wieder  die  Weise 
den  Seitensatzes  bedingt.    Oder  sollte  derselbe  nach  dem  sanften 
Hauptsätze  noch  ruhiger  und  damit  sehlifrig,  —  oder  im  grellen 
Widerspruch  mit  der  angeregten  Stimmung  scharf  aeeeatnirt,  — 
oder  darfte  er  nach  einundseehssig  Takten  voll  Sechsxehntel  und  Vier- 
tel wieder  mit  der  Secbszehntel-  und  Viertelbewegung  aufkreten? 
So  war  seine  Geslalt  und  namentlich  seine  Bewegung  in  Sechs* 
zebnteltriolen  nnd  gegenüberstehenden  Achteln  nothwendig.  Nun 
aber  lag  nichts  näher,  als  unter  Beibehaltung  der  Triolenbewegung 
die  AaflSsnng  der  Achtel  in  Sechszehntel  (No.  174)  nnd  damit 
(No.  175)  die  nSthige  Bernhigoog  und  Rückkehr  in  die  Bewegung 
des  Hauptsatzes,  der  jetzt,  wie  wir  wissen,  wiederholt  werden  mnss. 

Allein  wie  soll  der  Uebergang  zu  ihm  geschehn?  Ein  Gang  ist 
nicht  anwendbar,  da  wir  ans  der  lebhaften  BewM^nog  noch  nicht 
zur  Rohe  gekommen  sind  nnd  der  zu  erwartende  Hauptsatz  wieder 
Bewegnng  bringt.  Oennocb  bedarf  es  dner  Ueberleitnag  aus  ^moil 
in  den  Hanptton.  — 

Beethoven  schltesst  den  Anbang  fSrmlich  ab  nnd  lilsst  ihm ,  in 
derselben  Tonart,  eine  Erinnerung  an  den  Hauptsatz  folgen  ^  — 
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weil  also  das  ganghafte  Weäen  bis  jetzt  vorgeberrscht  hat,  muss 
nun  statt  des  erfoderlichen  Ganj^es  ein  Satz,  und  z\\i\v  in  höchster 
Eioiachbeit  auftreten.    Dieser  ^atz  wird  aui      wiederholt,  s&i2^\ 
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Di»  grSuem  Jhndqformem* 


nochmals  auf  G  ein,  dehnt  sieh  aber  hier,  im  Dominant akkordf, 
über  aobt  Takte  aus  und  führt  nun  ohne  Weiteret  die  vollsUUidige 
ud  genaue  WiederholuDg  des  HaupisaiKes  herbei. 

Der  zweite  Seilenaalt  tritt  in  Cmoll  omi  in  der  Bewe« 
gung  des  Haoptaaizes — 

tcmpre  forte 
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tQfi  Dieser  enge  Aosobliiss  ist  dareh  den  schon  aasgeprigicn 
anfgeregtcn  und  efl  sliraiischen  Rarakler  des  Gänsen  motivirl;  aber 
es  folgt  aoeh  sogleich  daraus,  daas  hier  abermals  von  keiner  scharf 
geAmnten  Perioden-  oder  mehrtheiKgen  Liedform  die  Rede  aeia 
kaon  %  die  Rapidität  des  Ganzen  fodert  kurze  rapide  Satze.  So  wird 
denn  der  erste  Satz  anf  F  wiederholt  und  nül  einer  Art  von 
Nachsatz  (in  gleicher  Ausführung)  — 


in  ^5dur  geschlossen.  Dies  ist  der  zweite  Seiirnsatz,  oder  der 
Kern  desselhen.  Er  wird  sofort  vollständig,  mit  einer  Gegeostimme 
in  Secbszehnteltriolen,  wiederholt,  also  nochmals  in  As  geschlossen, 
üni  diesen  befremdenden  Ausgang  ,mit  dem  Uauptioue  (C^mollj  SB 
versöhnen,  führt  eine  Lmbilduog  des  Satzes 


all*  8t* 

unter  einem  Gegensatz  in  Sechszebntellriolen  auf  einen  Sehluss  in 
Cmoll)  aueh  dieser  neue  Satz  wird  wiederholt,  und  zwar  in  der 

Oberstimme,  während  der  Bass  die  Triolenbcwegun^  in  freier  Nseh* 
ahniung  übernimmt.  Dann  bildet  ein  Anhang,  au  den  Nachsatz  ge- 
knüpft, einen  stark  befestigten  Schluss. 

Auch  hier  kann  von  einem  Gange  zur  Wiederholung  des  Haupt- 
satzes nieht  die  Rede  sein,  noch  weniger  wie  nach  dem  ersten  J^ei- 
tensatzCy  da  sich  die  Masse  der  Bewegung  vergrösserl  und  gestci- 
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fpti  bat*    Bceiboven  ergreift  4ther  wieder  den  Sets  (No.  177), 

der  vom  ersteo  Seitensatze  siirfickgefüLrt  halle,  jetst  zuerst  in 
JsAur^  limm  iu  FmoU,  .und  zum  dritten  51al  in  Des^Mv,  Hier  wird 
der  leiste  Aliscbnitt  zweimal  wiederholt  lud  miUels  der  Scblust- 
•Ucorde  noch  um  drei  Takte  erweitert^  und  mm  hegimit  in  dieeer 


cm  Gang  ifter  de$^  as,  et,  b,f,  c,  der  «ch  naeh  «oehmaKger  Be- 
felsiiDf  von  F  aof  C  niederläast.  lüt  breiten  Arpeggien  in  Seeba- 
zehoieln  werden  nun  anf  C,  dann^aaf  F,  dann  anf  B  orgelpvnk^ 
artige  Gangstiieke  (zu  je  drainial  zwei  Takim)  gebildet ,  nut  ge- 
anschien  Scebssebntelignrett  Itter  «s,  d§9,  g  nach  C  nnd  von 
da  weiter  aof  die  Dominante  gegaogen.  Hier  entfiütet  aieh  ein 
breiler  Orgelponkt,  der  schon  den  AnÜing  des  Haaptsaties  verneh- 
men iMsst  ond  ZD  demselben  nirfickfShrt* 

Ehe  wir  weiter  gehn,  lieht  die  Modolalion  der  vorherigett  Par- 
tie nnsre  Belrachtang  an. 

Beethoven  bat  den  zweiten  Seilensals  in  Cmoll  eingeführt,  also 
dnreh  Tonika  nnd  DomiDante  in  nMster  Verbindung  mit  dem  Hbnf  I- 
salz  nnd  dadnreb  dem  fliessenden  Wesen  der  ganzen  Romposition 
am  angemessensten,  wihread  die  Verwandlni^  des  Tongesebleehls 
(naeh  Cdnr  Cmoll)  den  nothwendigen  Gegensatz  venriltelt.  Bfine 
andre  Molltcaarl  war  im  Kreise  der  Verwandten  nicht  vorhanden, 
da  «•tfmoll  schon  Ar  den  ersten  Seitensatz  beouizl  wordene  nntor 
den  DnrtODarteo  wSre  (rdor  am  wenigsten  frisch  (No.  167  n.  a.), 
Fdar  zu  weich  nnd  als  UnterdominaDte  eioe  Herabstimmnng,  AiAat 
ZI  feierlich,  ^dor  gegen  den  nnschoidig  spielenden  Hauptsatz  zn 
glinzend  fearig*  gewesen. 

Hieraas  folgt  alles  Weitere.  Nach  dem  Rarakter  des  ganzen 
Tonstncks  und  nach  seinem  eignen  Eintritte  (No.  178]  konnte  der 
Seitensatz  nicht  fGglich  strenge  Perioden-  oder  mehitheilige  Lied- 
form annehmen.  Daher  wendet  er  sich  weder  in  die  Dominante 
(das  ohnehin  so  viel  gebrauchte  Cr),  noch  in  die  Parallele,  sondern 
in  die  Unterdominante  Moll  nnd  von  da  in  deren  Parallele,  nm  von 
da  den  umgekehrten  Weg  — 

Cmoll,  Fmoll,  ^idnr, 
u^fdur,      i^moli,  Cmoll 


*  Vergl.  die  alldem.  Masiklehre,  S.  331  der  b.  Auflage. 


Weise  — 
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zoruck^omessen«  Was  also  an  der  Modalaümi  fremd  aod  gewagt 
erseheiot,  wiiil  oiehl  bloss  durch  die  obea  (S.  172]  erwibnta  Wieder- 
liolaog,  soodem  auch  dorch  den  gemessenen  Räckgang  erläutert  and 
beschwicbligt. 

Nun  aber  stekn  wir  wieder  anf  derselben  Tonika,  über  der 
der  Hanptton  zaruekkehren  soll,  oder  vielmebr,  wir  habmi  nie  im 
Wesentlichen  noch  gar  nicht  reriassen.  Daher  bedarf  es  eines 
breiten  modulationsreicben  Gangs,  der  die  Tonart  ans  dem  Sinn 
rScke,  damit  sie  frischer  wiederkehre. 

Der  Hauptsatz  kehrt  jetzt  wieder,  aber  abgeJ&ürzt;  sein 
erster  Abschnitt  tritt  sogleich  in  der  No.  169  gezeigt  eo  Gestalt  auf, 
dann  der  zweite,  dann  der  erste,  der  wie  in  No.  170  schliesat. 

Hiermit  ist  der  Roudoform  im  Wesentlichen  genug  gethan; 
.dnrcb  die  lebendigen  Seitensälze  hat  sich  aber  das  Bediirfniss  ei^ 
seugt,  auch  den  Hauptsatz  zu  erhöhter  Lebendigkeit  zu  sleigero; 
ohnehin  bedarf  der  weit  geluhrle  Salz  eines  darch  Anhänge  befestig- 
ten Schlosses. 

Dies  bereitet  der  Komponist  schon  durch  abgekürzte  Darstel- 
lung des  HHuptsatzes  vor;  sie  lässt  dessen  nochmaliges  £rschei- 
nen  voraussehn.  Zunächst  kehrt  das  Motiv  des  ersten  Gangs  (No.  171) 
wieder^  leitet  aber  nicht  znm  ersten  Seitensalse,  sondern  in  bedeu- 
tenderer Auslübrung  abermals  auf  die  Dominante  zu  breitem,  bloss 
akkordisoh  ansgefiiUtem  Orgelpimkt.  namt  kehrt  —  und  zwar  im 
Preslissimo  ^  der  erste  Satz  des  Hauptstücks  wieder,  wird  figu- 
rirt,  gaogartig  weiter  geführt,  in  F  wiederholt,  und  nach  Darstel- 
lung des  zweiten  Satzes  (No.  167)  auf  G  und  weit  modulirendeo 
Zwischeugängen  nochmals  in  Cdur  und  6'moll,  in  ^^dur  und 
Fmoll,  und  abermals  in  Cdur  aufgestellt,  worauf  endlich  der  or- 
gelpunktartig  an  der  Tonika  festhaltende  Schluss  der  lelzie  Ak- 
kord wird  aUein  fünfzehn  Takle  weit  figurirt  «der  wiederholt)  er- 
folgt. 

So  endet  dieser  reiche,  eben  so  (eung  als  leiclil  bewegte  Satz. 
Hat  man  erst  die  Lebendigkeit  und  VVarme  seinpr  Koir/rptiofr  em- 
pfunden und  dann  die  liefe  V^ernünlli^keil  seines  liauci,  dir  I'iil;;^- 
riebti'j;kfMt  jedes  seiner  Schritte  erwogen:  so  wird  wiedci-  (huhiI 
einleuchtend,  dass  die  böcbsle  Freiheil  des  Künstlers  nichts  Andres 
ist,  als  die  höchste  VernunKigkeil,  dass  das  wahre  Kunst^eselz  kein 
andres  ist,  als  die  KunsU  enumfl,  und  endlich,  dass  Kunsl  und  Kunst- 
lehre  nur  dann  ans  einander  kommen  uiicr  einander  widers|)recbeo 
iLÖunen  ,  wenn  riiie  —  oder  beide  iu  d*'i  irre  gehn. 

Die  räumlu  ticn  V  erhältnisse  dieses  Houdo's  sind  übrigens  tolgeode: 

HauplsaU  62  Takle, 

erster  Seitensatz  mit  dazu  gehörigeu  Gängen 
oder  Sälzeil  52 
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Htoptsitx  WM  mivor.  09  Takle, 

•weiter  Seileinate  mit  4eii  Gingen  ...  138 

HnoflMts  Irin  znm  PrestisiiBO  90 

Aniumg  (Pipeslisnnioj  141 

Die  KonstrnktioMeninnng  nnd  VerhüUnimrilMiglelt  der  eiMRl- 
■en  Peilien  unehen  das  Ganae  eben  ao  leicht  i>eweglicb  als  finalieli. 


Fünfter  Abschnitt. 

Die  vierte  Roiidoforai. 

UeberUieken  wir  die»  bisherigen  Gestaltangen  des  Rondels ,  so 
bat  sieh  die  Entwickelnng  zunächst  als  eine  quantitative,  als  ein 
Znwnehe  an  Massen  der  Keaiposiüon  erwiesen.    Wir  gingen  TOm 

einfachen  Lied  ans,  0igten  einen  Gang,  danu  einen  Seilensatz,  end- 
lich zwei  Seitensätze  nebst  Gingen  nnd  Anhang  zw.  Es  fragt  sich, 
ab  niebi  noch  eine  —  ilo  nicht  gar  noch  nebrere  solche  Grweile- 
rungen  stattfinden,  ob  man  nicht  nach  den  bisherigen  Formen  ein 
Boodo  mit  drei  oder  noch  mehr  Seitensälzen  aufstellen  könne? 

Unmöglich,  das  sieht  man  ieieht,  wär^  eine  solche  Erweiterung 
nichts  *her  sie  würde  keine  erwnnsebten  Aesnitate  bringen.  Ihr 
Schemn 

1— HS-^SS  2— HS-SS  3—HS 
zeigt  schon,  warum.  Man  müsste  dreimal  in  den  Hauptton  zurück 
und  dazu  drei  mehr  oder  weniger  ausgedehnte  Or^elpunkte  auf  4ler- 
selben  Stufe  bilden;  man  müsste  viermal  den  Hauptsalz  bringen  und 
gewartigen,  dass  über  dem  zweiten  und  drillen  Seitensntzc  der 
erste  ganz  vergessen  würde;  zum  Schlüsse  würde  das  Bedürfniss 
eines  Anhangs  in  gleichem  Verhältnisse  mit  der  Ausdehnung  er- 
wachsen und  eine  fünfte  vollständige  oder  Iheilweise  Aufführung  des 
Hauptsatzes  kaum  zu  umgehen  sein.  Diese  bedenklichen  Verhält- 
nisse wären  nicht  die  einzigen;  es  würde  selbst  dem  begabtesten 
Komponisten  selten  vergönnt  sein,  in  einer  einzigen  unubgehrochDen 
Komposition  vier  Gegensätze  (den  Hauptsatz  und  die  drei  Sriten- 
sätzei  aufzustellen,  die  gleichwohl  durch  Stimmung  und  innere  Be- 
züge eine  einheitvolle  Gesammtmasse  bildeten;  es  würde  nicht  leicht 
gelingen,  für  so  viele  Hauptpartien  und  die  nölhigeri  Verbindungs- 
glieder eintMi  einhcilvoüen  und  dabei  nicht  eiotönigen  Modulations- 
plan  durchzuführen. 

Wir  befinden  uns  also  hier  an  einrr  Kormgränze,  deren 
üeberschreitung  zwar  möglich,  nicht  aber  rathsam  erscheint,  und 
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deshalb  —  soviel  tlenj  \  eiTasser  irgend  bekannt  —  auch  noch  nie- 
mals von  einem  uaiobaflcu  Künsller  unternoinnien  worden  ist.  Slies- 
sen  wir  doch  schon  in  der  drilh  ri  Form  aul  die  Gefahr,  weitschweifig 
und  erriiiidtnd  zu  werden!  Schon  in  ihr  landen  wir  uns  mit  soviel 
von  einander  geschiednen,  im  Grunde  doch  nur  an  einander  ge- 
bänglen,  oicbt  in  einander  verwebten  Partien  beladen,  dass 
wir  Bedacht  nehmen  mussten,  die  Masse  bald  da,  bald  dori  durck 
Abkürzaog  einzelner  Theile  zu  erleichtern. 

Aus  dieser  Erkenntniss  geht  das  Streben  nach  innigerer  Ver- 
webung der  einzelnen  Partien  hervor  und  führt  zu  den  weitern  For- 
men  des  Rondels  und  der  Sonale.  Auf  der  andern  Seite  ist  bier 
der  Grund  zu  sucben,  waruin  die  dritte  Rondofonn«  besonders  in 
sebneller  Bewegung,  uogleicb  seltener  angewendet  worden  ist,  ab 
die  nun  folgenden ;  der  Komponist  fond  sieh  entweder  an  den  ersten 
Foraen  begnügt,  oder  über  die  dritie  biaausgniogeii  sn  fetter  ans« 
gebildeten. 

Worin  bat  die  Lockerheit,  der  Mangel  an  festerer  Verbindeag 

iu  der  dritten  Rondoform  seinen  Grund?  Darin,  dass  stets  ein  Sali: 
nach  dem  andern  auf-  urui  wieder  abtritt,  ond  uur  auf  den  Haupt- 
satz mit  Nachdruck  zurückgegangen  wir^;  die  beiden  SeiteosaUe 
fallen  einer  wie  der  andre  dahin,  um  nie  wiederzukehren;  höch- 
stens kann  im  Anhang  auf  sie  hin<^edeutet  werden.  Damit  sieht 
in  Verbindung,  dass  zuletzt  au(  h  der  Hauption  krineii  hinlänglicbeu 
Inhalt  bekommt;  in  ihm  kehrt  der  schon  zweimal  gehörte  Hauptsatz 
wieder,  der  kaum  durch  den  Anhang  mit  dem  letzten  Seiteasatz  uimI 
Gang  in  Gleichgewicht  gesetzt  wird. 

Hier  tritt  die  vierte  Rondoform  aosgleiebend  ein.  Die 
dritie  batte  der  Hauptsacbe  naefa  folgendes  Sebema: 

HS    SS  1     HS     SS  2  HS. 

Die  vierte  will  den  letzten  Auftritt  des  Hauptsatzes ,  aueb  ab- 
gesebn  vom  Anbaoge,  versUirken,  greift  also  zum  ersten  Seiten- 
satze —  denn  der  zweite  ist  ja  eben  dagewesen  —  und  Risst  ifaa 
dem  Hauptsatze  noebmals  folgen.  Dies  ist  der  karakteristiscbe 
Zug  der  neuen  Form,  deren  Hauplbestandtheile  sich  in  diesesi 
Schema 

HS      SS  i      HS         SS  2         US      SS  1 
darstellen. 

So  bildet  Hauptsatz  und  erster  Seitansats  eise  enger  zass«- 
mengebörige  Ifasse.  Dies  war  scben  in  den  fräbem  Pormee  dardi 
die  meist  engere  Verknüpfung  beider  angedeutet;  jetzt  urird  es  hm 
der  gemeinsebafUieben  Wiederbolung  beider  entsebieden  und  darcb 
die  Modulation  noeb  mehr  befestigt.  Denn  da  nunmehr  ^ 
Seitensatz,  abgesehn  vom  Auhauge,  den  Schluss  macht,  so  verlieht 
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iifh  von  selbst,  dass  er  zoletzt  im  Hauption  auftreten  muss.  Aber 
auch  in  seinem  ersten  Auftreten  scbliesst  er  sich  nun  ^em  dem 
Hauptsätze  näher  an ,  indem  er  seineu  Sitz  in  einer  nächstver- 
waodten  Tonart  (Oberdominante  oder  Parallele)  zu  nehmen  liebt. 

Die  Abweichungen  der  neuen  Form  von  der  vorhergehenden 
sind  sonach  zwar  entscheidend,  doch  aber  nicht  in  dem  Maasse  neu- 
erad,  dass  wir  uns  nicht  auf  den  Nachweis  an  einigen  bekannten 
Rompositionen  beschränken  dürften. 

Den  ersten  finden  wir  im  Finale  von  Beetb.oven's  ^«dur- 
Sooate,  Op.  26. 

Dcf  Hauptsatz  bat  periodische  Liedform.    Dies  — 

Allegro.   


•imile  f'f'Z^ 

ist  die  Skizze  des  Vordersatzes;  der  Nachsalz  — 


bringt  denselben  Inhalt  in  der  Umkehrung  und  macht  ordnungs- 
Diässig  einen  vollkonimnen  Schluss  im  Haupltone.  So  entspricht 
dieser  Satz  dem  bei  der  vorigen  Form  in  Bezug  auf  das  schnelle 
Tempo  Gesagten.  ' 

Es  mussle  nun  zum  ersten  Seitensatze  forlgesihrilten  werden. 
Hierzu  bedurfte  es  eines  Uebergangs,  und  zwar  in  beweglichen  oder 
doch  abgesonderten  Sätzen;  denn  dem  Sinne  der  ganzen  Sonate  ge- 
mäss und  entsprechend  der  Tendenz,  die  das  Finale  schon  durch 
den  Hauptsalz  erhallen ,  konnten  auch  die  Seitensätzc  nicht  füglich 
andre,  als  bewegliche  Gestalt  haben.  Beethoven  bildet  jetzt  diesen 
Satz,  — 


184 


.frl  MM 


der  in  der  Umkehrung  in  Es^nv  und  noch  einmal,  in  erster  Stimmlage, 
in  ^irdur,  hier  aber  mit  einer  abschliessenden  Verlängerung,  — 
2  2  und  4  Takle,  — 

Mtrz  ,  Komp.-L.  in.  4.  Aafl.  12 
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ww4«rli*lt  wird.  Diesor  gtose  Sftts  ?«■  ««hl  Ittlm  wiri  BodH 
mtk  la  4|Br  UiakcfavDg  wuMioil.  cnl  wird  •«  4m  dral 
•ftiM  Viartels  des  HMplMdM  (Nu.  189)  ein  8tU  pkMsX  («r  iM 
No.  188  «.  sn  sehn),  der  uns  naeh  K§  Mögt)  er  wild  wiederMt 
«ad  führt  iiseli  B. 

Hier  tritt  soisri  der  erste  Seiteasats  ela«  Dieesr 
sohntt»  ^ 


wird  erst  wörtlich,  dann  in  der  Umkehrung  [b.)  wiederholt,  hier 
erweitert  und  io  freier  Weise,  mit  4em  Satz  a.,  -~ 


der  noeb  sweimtl  erweitert  (bei  5.,  cnlelxt  wieder  ehie  Ten  hSher) 
wiederltebrty  bescblossen.  Eio  korter  Orgelpunkt  führt  rar  Wie- 
derholoDg  des  HsoftMtses. 

Uebor  diesen  ist,  ehe  wir  weiter  gehn,  eine  kkine  Omer- 
sachnng  notbwendig;  er  zeigt  ene  nene  Gestslt»  die  wir  in  spi* 
tem  Fomen  öfters  wiederfinden  werden. 

Oben  haben  wir  Imrzweg  die  ia  No.  182  ind  188  skitiine 
Periode  als  Hauptsatz  bezeichnet  {  sie  ist  sneh  unstreitig  der  Km 
dessell»en  und  in  sich  ToUkommen  abgeschlossen.  Allein  ihr  Inhdt 
ist  gangartiger  Natar;  wir  sehn  in  No.  182  einen  Gang,  der  aar 
in  seiner  zweiteu  Hälfte  ra  einem  Sati  abgesehlossen  wird,  ud  twar 
wieder  in  fliessender  gangartiger  Weise;  sogar  Vorder-  und  Naeh- 
sati  sind  durch  keine  Unterbrecbnng  des  Secbszehntelflusses  geschie- 
den. Dies  genügt  dem  Eomponisten  als  Grundlage  seines  Finale 
nicht,  am  wenigsten  kann  er  nach  einem  ganghaflen  Sets  noch  einen 
Gang  bringen.  Daher  stellt  er,  wo  der  Fortschritt  zum  Seitensats 
erwartet  wird,  wieder  einen  Salz  (No.  184)  auf,  und  dieser  Sats 
schliesst  sich  mit  seinen  Wiederholnngen  abermals  in  periodischer, 
wenn  auch  nicht  nach  der  Grandform  geregelter  Weise  ab.  So 
haben  wir  hier  einen  sweitnn  periodischen  Ban  im  Sitae  des  Uauptp 
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•atses,  den  wir  darchaus  zum  Hauptsätze  reebnen  müssen,  da  der 
StiteiiMtz  (No.  185)  «rst  später,  und  —  wie  sich 's  gcLühri  —  in 
«imr  «tidero  Tonart  auflriu,  auch  der  Gang  nach  dem  Seilensalz 
ertC  nach  jenem  zweiten  Liedsatz  und  mit  andern  Motiven  erfolgt. 

Oder  ist  der  zweite  Satz  nur  als  Zweiter  Theil  des  ersten  za 
icbteiif  Gewiss  oiehl.  Er  ist  aus  ganz  neuen  Motiven  gebildet, 
«od  es  musste  soeacb  ein  dritter  Theil  fol^^cn,  der  deo  ganzen  oder 
docb  den  hanpisäefalichen  Inhalt  des  ersten  Theils  wiederbrächte ;  aucb 
würde  men  nicht  swei  oder  drei  Theile  in  dieselbe  Tonart  stellen 
ood  auf  derwlben  Tonika  scbfieiien. 

Wir  haben  mithin 

einen  aus  zwei  Liedsiitzen  bestehenden  Hauptsatz 
vor  uns;  jeder  der  Lieds.itze  ist  ein  für  sich  selbständig  und  hefrie- 
digend  abgeschlossrirr  periodischer  Bau;   der  z\vei(p  ist  eingetreten, 
weil    sich  nach   dem  ersten  -weder  SeilrrisrUz  noch   ein  Gang 

^misli^'  anknüpfen  liess;  aucb  der  zweite  gab  zu  beideni  keinen 
Anlass,  und  so  wurde  zom  ersten  ziinfrk gegangen,  um  seine  Motive 
•  jetzt  gaiigarlig  zu  benutzen.  Oiine  die  Zwischenstellung  des  zwei- 
ten Satzes  würde  dasselbe  Motiv,  das  schon  im  ersten  Satze  zehn- 
mal gewirkt  hatte,  für  den  Gang  ornindend  abgenutzt  worden  sein« 
oder  der  Komponist  hätte  üiit  fremden  Motiven  einen  Gang  bilden 
und  damit  den  Salz  um  alle  Haltung  bringen  müssen.  —  Es  zeigt 
diesei*  zweite  Liedsatz  in  einer  hühern  Bildung  dasselbe,  was 
wir  schon  S.  105  erfahren  haben,  wo  wir  statt  eines  Ganges  einen 
überleiten  den  Zwischensatz  rathsam  fanden. 

Nach  der  ersten  Wiederholung  des  Hauptsatzes,  und 
swar  beider  Liedsätze  aus  No.  182  und  184  [so  dass  wir  hier  die 
letzte  Bestärkung  unsrer  obigen  Bestimmung  erhalten) ,  tritt  ohne 
Weiteres  der  zweite  Sr  itensatz  in  (^mol!  ein.  Er  bildet 
einen  regelmässigen  ersten  Theil  mit  einem  Schluss  in  der  Domi- 
nante ^moU.  Statt  des  zweiten  Theils  aber  tritt  der  Kern  des- 
selben mit  einem  zweitaktigen  Satze  nochmals  in  ^moll  anf,  wie- 
derholt sich  zweimal  mit  SehlussPällen  ant  Fmoll^  noch  einmal  mit 
einem  Scblass  in  f'.vdur,  und  hier  wird  gut  einem  kurzen  Orgel- 
punkt zur  Wiederholung  des  Hauptsatzes  fortgegangeni  die 
abemMb  beide  Liedaätsa  desselben  vollständig  wiederboli. 

Bis  hierher  ist  nnr  die  Doppelmasse  des  Havplsalzes  nea  ge- 
wesen; nun  könnte  mdglleher  Weise  mit  «der  ohne  Anhsai^  ge- 
scblosseo  werden  ood  wir  bittea  dsMi  ein  Rondo  dritter  Pofii  vor 
WS.  AUeio  e«  wüte  weder  ratbsam  gewesen,  mit  de«  «Weiten 
liiedsatate  (No.  184)  an  schliessen,  noch  aus  dem  Haoptsalaa  sefiMi 
(S«  17B)  einen  Gang  nnd  Anhang  heransznheben  |  aneh  der  weite 
SciliBMlls»  dsv  ohnehin  eben  di^weeen,  faHle  ^  wie  wim  .Km  * 
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zeigt  —  dazu  keinen  günstigen  Stoff  gegeben. 

Hiermit  war  also  der  Uebergang  zur  vierten  Rondoform  gebo- 
ten. Beethoven  geht  nach  dem  Abschlüsse  des  Hauptsatzes,  also 
von  dem  in  No.  184  angedeuteten  Liedsatze,  mit  einem  aus  dem 
ersten  Liedsatz  (No.  1S2)  entlehnten  Sätzchen  [a.]  — 


weiter  nach  EsAut^  mit  dessen  Umkehrung  nach  j9moll,  mit  aber- 
maliger Umkehrung  nach  Fmoü  und  eben  so  nach  Cmoll;  darauf 
wird  das  Schlussmotiv  (c.)  ergriffen  und  damit  der  Gang  zu  einem 
Halbscbluss  im  Haupiton,  also  auf  der  Dominante  Es,  gefuhrt,  wo 
denn  der  erste  Seit%nsatz  eben  so  eintritt,  wie  das  erste  Mal 
auf  der  Dominante  von  jE'^dur,  und  vollständig  durchgeführt  wird. 
Nun  ist  es  auch  thunlich ,  aus  den  Motiven  des  eigentlichen  Haupt- 
satzes [No.  184)  einen  Anhang  zu  bilden;  es  geschieht  in  Orgel- 
punktform auf  der  Tonika. 

Ucberblicken  wir  den  Modulationsplan  in  seinen  Hauptpunk- 
ten, so  ist  er  folgender:  —  wir  wollen  die  beiden  Liedsätze  des 
Hauptsatzes  A,  und  B.  nennen  — 

hs      ssi       hs       ss2      hs  ssi 
a"^        '   a"^  a"^^ 

^«dur     Es^wT     As  Amt      TmoU     ^fdur  AsAnv. 

Hier  sowohl,  wie  bei  der  Abwägung  der  einzelnen  Massen,  — 
Gänge  und  Anhang  zu  den  vorangehenden  Sätzen  gezählt,  — 

HS       SSI       HS.      SS 2       HS       SSI  und  Anhang 

32       20         28       28        38  31 
wird  die  grössere  und  innigere  Zusammenordnung  der  Massen  und 
die  kräftigere  Konzentrirung  auf  dem  Hauptton  einleuchtend ;  beides 
verdankeu  wir  dem  Fortschritte  zur  vierten  Form. 

Noch  eine  Bemerkung  knüpfen  wir  an  dieses  Rondo. 

Es  besteht  fast  nur  aus  Sätzen  —  und  dennoch  ist  nicht  das 
Element  des  Satzes,  sondern  das  des  Ganges  darin  vorherrschend. 
Woher  dies?  Erstens,  weil  alle  diese  Sätze  mehr  oder  weniger 
ganghaften  Inhalt  haben;  zweitens,   weil  auf  keinen  besondre/»' 
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Gewicht  gf^legt  wird,  wie  etwa  auf  die  Hauptsätze  in  den  Porroeu 
langsamer  Bewegung.  Ja ,  der  Hauptsatz  besteht  hier  zum  ersten 
Mal  aus  zwei  vollkommnen  Liedsätzen;  aber  eben  weil  ihrer  zwei 
in  derselben  Tonart  neben  einander  gestellt  sind,  haben  beide  weniger 
bestehende  Kraft,  als  ein  einziger  mehrtheiliger  oder  sonst  [etwa 
darch  Wiederholung ,  vergl.  Anhang  H,  No.  ^ir)  Nachdruck 
lasgeführter. 

Ein  zweites  Beispiel  für  unsre  Form  giebt  das  Finale  der  ^dur- 
Sonale,  Op.  2,  von  Beethoven. 

Der  ungemein  reizende  Hauptsatz  bat  zweitheilige  Liedform. 
Dies  — 


ist  der  V'ordersalz ;  der  Nachsatz  wiederholt  den  ersten  Abschnitt 
(Takt  2  eßs  auf  dem  Quinlsexlakkorde  auf  aü)  mit  einem  Schluss 
io  £dur.  Der  zweite  Theil  hat  einen  figurativen  Vordersatz  auf 
dem  orgelpunktartig  festgehallnen  e;  der  Nachsatz  bringt  den 
ersten  Abschnitt  (No.  189]  wieder  und  schliesst  auf  der  Tonika. 

Da  dieser  Satz  keinen  erwünschten  Sluff  zum  Forlscbreiteo  bie- 
tet, so  wird  ein  zweiler  beweglicherer  —  •• .... 

angeknüpft,  der  mit  noch  zwei  Takten  fester  schliesst.  Allein  über 
den  Schluss  hinweg  führt  die  ununterbrochne  Sechszehnlelbewcgung 
lu  einer  Wiederholung  in  der  höhern  Oktave  und  da  zu  einem 
wiederholten  Schlussfall  in  A'dur.  —  Man  sieht  hier  einen  Haupt- 
satz von  festerm  Kern,  das  Salzarlige  mehr  wie  im  ersten  Beispiel 
befestigt  (das  Tempo  —  Grazioso  —  ist  auch  ein  weniger  schnel- 
les), und  darum  war  der  salzmässige  Abschlnss  des  zweiten  Gedan- 
ken (No.  190)  nicht,  wie  im  ersten  Falle,  bedingt. 

Mit  dem  Schlüsse  des  in  No.  190  angeknüpften  Ganges  setzt 
Dun  der  erste  Seitensatz  ein.   Dies  — 
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ist«  über  fortgehender  SflofaMzttet^Ukwogong,  sein  Haaptiiihalt ;  %wt\- 
mal  wird  dieses  SütBobea  mit  gesteigertem  Anfang  wiodevbolt  uni 
tom  mit  einem  kurzen  Gnng  über  Z^dor,  CUtmoU,  ^dur  nach  ^dur 
in  einem  Halbscbluss  auf  E  geführt,  worauf  natli  IckJitMi  Orge^ 
ywfclc  die  roU^timdige  Wiaderbolnng  des  Hanpts^aises  fstgt 
Der  weitere  Verlauf  wird  ans  die  vierte  Rondoform  ebe»  se 
bestimmt  zeichnen,  wie  das  erste  Beispiel.  Hier  aber  tritt  Mcb 
eiA,  wenn  auch  tiebt  ö^rebgebeader,  doeh  baafig  aoziUriffegiliir 

neuer  Karaktersug 
dieser  Fiirm,  nnd  zwar 

am  zweiten  Seiteasatze 

hervor. 

Blicken  wir  noch  einmal  auf  das  erste  Beispiel  (S.  177]  zu- 
räek,  so  zeigen  sich  beide  Seitensätze,  besonders  aber  der  sweitSi 
im  Vergieieb  znm  Hauptsatn  In  untergeordneter  Entwickelung;  et 
liegt  sogar  im  Rarakter  jener  Romposition,  dass  auf  keinen  der  vier 
Sätze  (S.  179)  vornehmliches  Gewicht  gelegt  wird,  sondern  alle 
flnebtig  vor  uns  dabin  eilen.  Dem  ungeachtet  zeigte  sich  schon  dort 
(man  betrachte  nur  das  Sobema  S.  180)  ein  engeres  Zusammea- 
gebären  von  Haupt*  und  erstem  Seitensatze,  tbetls  durch  die  Hoda- 
latinn,  tbeils  dnrcb  das  beiden  gemeinsame  Motiv  (<r*  in  No.  183  uad 
185))  endlieb  durch  den  Verein  beider  am  Schlüsse,  so  dass  ihaco 
gegeniber  der  zweite  Sdtensati  ab  isolirtere  Hasse  untersebiedea 
werden  kannte. 

Dies  isl  nun  mit  voller  Bcstimnilheit  in  dem  jetzt  vorliegenden 
Bondo  der  Fall  und  wird  sich  bei  vielen^  wohl  den  meisten  Kom- 
positionen dieser  Form  zeigen.   Es  treten 

drei  Hauptmassen 
benror,  —  

^     i     ^        H  '"TP"' 

HS    SSI    HS  SS2  HS  SSl 

und  damil  kehrt  im  Grossen  und  Zusammengesetzten  die  dreithei* 
lige  Form  wieder.  Ja,  dieselbe  ist  äciiou  im  ersleu  Glinde 
dieser  Geälailung 

I 

1  2  3 

HS  SSl  HS 

vorhanden,  und  auch  (abgesehn  vom  veränderten  Sitze  des  Seitcn- 
salzes)  im  letzten  wieder  zu  erkeiuren,  vorausgesetzt,  dass 
Anhang,  und  zwar  aus  Elemeuten  des  Hauptsatzes»  wie  sieb  ge- 
bührt, gebildet  ist. 

Nun  aber  springt  in  die  Angeo,  daas  im  obere  Schema  die 
Partie  U  unterliegen  mnss  g^n  die  andern  Partien,  dereo  je^^ 
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m  zwm  Sitzen  und  einer  Wiederholung  (oder  Anhang)  besteht, 
wofeni  ihr  nicht  besondres  Gewicht  erlheill  wird.  Dies  aber 
köonea  wir^jelst  an  dem  Beeiboven'fiohen  ^dar-Aoodo  beob» 
adilen. 

Man  erwäge  vor  allem ,  dass  der  Hauptsatz  vollkommen  ans* 
l^bildet,  der  erste  Seitensatz  aber  ohne  besondern  Nachdruck  (dast 
title  erst  nach  Tb.  I,  S.  219,  in  die  DeninaBte  der  Domioante,  voo 
^dar  über  ffdur  naekfdnr,  gegangen  werden  nfisseB)  eiogefBhrl 
ui  mtkt  ptiMMi  aasgefiihrt,  siehl  einmal  iwatinuit  abgeaeUosaea 
mi  eben  ao  geliale  in  den  Haoptaals  snrSekgegangen  lat. 

Kail  beginnt  der  swelle  Seitenaats.   Sehen  aeine  Aos- 
Mmng  giebt  ibn  dna  Debei^gewieht  gegen  jeden  ▼enges  Sals.  Bs 
kt  rtailieb  — •  unter  Znreebnung  der  OXnge  — 
dir  HnaplaMs  96  Takle, 

-  enta  Seileaaatc  14  • 

-  Hauplaals  (seine  Wiederholung  ohne  Gänge)  .    16  - 

-  zweite  Seitensatz  —  mit  den  Wiederholungen    53*  - 
allo  fast  gleiche  Ausdehnung  mit  der  vorhergehenden  Masse. 

Dieser  Seitensatz  tritt  ferner,  —  in  ^  moll,  —  mit  einer  ganz 
■wen  Figur  (Achtellriolen)  und  schon  dadurch  im  scharfen  Gegen- 
ttlze  mit  dem  Vorigen  auf.  Es  bildet  sich  ein  scharf  gezeichneter 
erster  Theil  mit  vollkommnem  Schluss  in  Cdar,  und  zwar  der  Vor- 
denatz  wie  bei  a.,  — 

(ilmoll)  ,  a  ^  b 


kt  Naebsatz  unter  Umkebrung  beider  Motive  (b.)  aus  demselben 
Slale.   Eben  so  fest  geformt  bildet  sieb  ans  demselben  Stoffe,  — 


1« 


mter  Rückkehr  auf  den  Anfang  (No.  192  a.)  ,  der  zweite  Theil, 
seinen  V^ordersatz  in  £moll  [der  letzte  Akkord  wird  sogleich 
im  Dominant-  oder  Nonen-Akkorde  von  ^4  mollj ,  den  Nachsatz  aber 
in  A  moll  schliesst.  Der  erste  Theil  war  ganz  wiederholt  worden, 
■»ach  der  zweite  wird  wiederholt;  vom  vorletzten  Takt  an  aber 
sich  ein  Orgelpunkt,  der  nun  den  vollständigen ,  etwas  ver- 
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änderten  Hauptsatz  zorSflkbringl.  £lien  so  kekn  aach  der 
erste  Seiiensatz  wieder,  nod  zwar  im  Haupttone;  die  Uelier- 
lataDg  bildet  dar  schon  zuvor  (Xtio.  190)  gebrauchte  Gang,  nur 
dass  der  Schluss  in  ^dur  nur  einmal  gesetzt  und  dann  e  so^eich 
als  Dominante  festgehalten,  also  wieder  anf  den  Haii|i4ton  aoräck- 
gegangen  wird. 

Hiermit  ist  dem  Wesentlichen  der  Perm  genügt.  Es  schliesst 
sich  nun  noch  ein  Anhang  an ,  der  mit  Diannigfachen  VVendurTgen 
erst  den  Kern  des  Hauptsatzes,  dann  den  des  zweiten  Sriteiisai/es, 
endlich  nochmals  den  Hniipfsalz  bringt.  Die  reizendslen ,  f;etulilte- 
slen  Wendungen  srhfukt  uns  Beethoven  in  diesem  Anhange; 
wfr  hätte  sie  euipluii(l<'ii  und  könnte  auch  nur  eine  davon  auszu- 
löschen w.'igpri !  l  ud  deniiot  h  wird  man  sich  das  Gefühl,  dass  hier 
etwas  zu  viel  gesch«  Im,  wohl  iiichl  ableugnen  können.  Der  Haupt- 
satz ist  nach  seinem  dreimaligen  AiiIhTtcn  ersehöpfl,  und  die  aber- 
malige reiche  Durefif'iihrung  seines  iiaii|ifgcdanken  (No.  lS9i,  der 
nnn  srlion  neunmal  zu  uns  gesproi  lieti  und  im  Anhnn^c  noch 
ei  t  mal  Ihcils  ausgctübrt,  tbeiis  angedeutet  wird,  erinnert  uns  an 
jene  Gränze  'S.  175),  über  die  das  Hoado  schwerlich  mit  (ihick 
hiuausschreiten  wird.  —  Der  innerlichst  bewegte,  in  der  Verein- 
samung der  Taubheil  und  des  Aileinstehens  immer  litler  in  sich 
versinkende  Sinn  des  unsterblichen  Tnndiihters  hat  oft,  gegenüber 
dieser  Unerschöpflichkeit  seines  Lmplindens,  die  klügliche  zeilige 
Granze  zu  bewahren  versäumt,  die  weniger  tief  erregle  Gemülher 
ohne  Beschwer  finden  und  achten;  es  war  dies  eine  Bedingung 
seines  Wesens,  das,  wie  jedes  sterbliche,  seine  mangelhaften  Sei- 
ten haben  mosste.  Solche  Erkenntniss  verträgt  sich  nicht  bloss 
mit  der  reinsten  Verehrung  nnd  liebevollsten  Dankbarkeit,  sie  ist 
ancb  Pflieht  gegen  uns  and  die  Jünger.  An  den  Tbaten  der  Vor- 
gänger sollen  wir  uns  zu  der  Wahrheit  erheben,  die  ihre  wie  nnsre 
Aufgabe  und  Plliefat  war,  in  der  sie  wahrbaA  fortleben  und  fort-  ' 
wirken.  — 

Ein  drittes  Beispiel  gieht  die  Cdur- Sonate  Beethoven's, 
Op.  2,  ebenfalls  im  Finale.  Hier  dürfen  wir  uns  schon  kbrzer 
fassen  und  vomehmiieb  das  vom  Vorigen  Abweichende  berrorheben. 

Der  Hauptsatz  ist,  streng  genommen,  eine  Periode  von 
Bweimal  vier  Takten,  derev  Vordersalz  — 

» 
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nor  etwa  darch  den  Schluss  nach  GAmt  hin  bemerk enswerth  ist. 
Nun  setzt  ein  ganz  abweichender  Satz  ein,  — 


195 


7 


gleichsam  ein  zweiter  Tbeii,  der  nach  (7dur  und  zur  Wiederkehr 
des  obigen  Vordersatzes  (No.  194)  führt.  Dieser  aber  macht  einen 
Scbluss  nach  £moll  hin  und  geht  mit  dem  Motiv  a.  aus  No.  194 
weiter  fort  nach  ^dur.  Hier  wird  die  Tonika  zur  Dominante  und 
aar  ihr,  also  nun  in  Cdur^  der  erste  Seitensatz  gebracht. 
Es  ist  nur  ein  Satz,  der  frei  ausgeht,  wiederholt  und  noch  freier 
ganghafl  fortgeführt  wird. 

Hier  nun  wird  Beruhigung  nöthig;  der  letzte  Gang  — 


1% 


8 


TT 


u.  •.  w. 


zumal  im  Tempo  eines  Allegro  assai  —  ist  zu  unslät  und  hastig, 
als  dass  er  unmittelbar  in  den  Hauptsatz  führen  könnte;  es  wird 
erst  ein  Orgelpunkt   in  diesem  Sätzchen  — 


llltlU 
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und  dessen  Wiederholung  in  höherer  Oktave)  gebildet  und  dann  in 
leichterer  Weise  zum  Hauptsalze  zurückgekehrt. 

Allein  nun  zeigt  sich,  dass  der  Komponist  den  Hauptsatz  eben 
so  angesehn,  wie  oben  wir,  und  den  zweiten  Satz  (No.  195)  nicht 
eigentlich  dazu  gerechnet  hat.  Dieses  zweite  Stück  bleibt  weg; 
dafür  wird  mit  dem  Kernsatze  (No.  194)  kräftig  weiter  gearbeitet,  — 


1« 


lud  nach  zwei  Wiederholungen  auf  und  E  (ohne  Schluss  der  letz- 
leo]  weiter  gegangen  zu  dem  sehr  breit  und  ruhig  ausgeführten 
zweiten  Seitensatze.    .      .  . » 
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Di^'iiMste  Wiederbolang  des  Haaptsatse«  geschieht  vollstän«^ 
dig,  oder  vielmehr  öbtnroJIständig  i  denn  die  ganze  Period«  (No.  194) 
wird  in  der  CmkehroDg  (frei)  wiederholt  und  daoo  auch  noch  der 
unwichtigere  Salz  No.  195  mit  der  WiederholoDg  des  Kern  nach- 
gebracht. Oer  weitare  Verlauf  dieses  feurig,  voll  genogend  and 
doch  oieht  za  weit  ausgefiibrten  Salzes  bielel  nichts  Neues  für 
unsre  jetzige  Betrachtung. 


Sechster  Abschnitt. 
DIs  faolle  Randofonn. 

In  der  vorher^t  henden  Roiidoform  traten  srlion  immer  deutlicher 
drei  Hauptmassen  hervor,  deren  erste  und  dritte  aus  der  Vereini- 
gung von  Haupt-  und  erstem  Seilensatze  bcsUnd.  Diese  Vereini- 
gung spracli  sich  am  kennlh'chslen  in  der  letzten  Masse  aus,  wo 
der  Seilensatz  sogar  seine  Tonart  verliess,  um  sich  auch  in  dieser 
Hinsicht  dem  Hauptsalz  eng  anzuschliessen. 

Hiermit  ist  allerdings  in  Vergioicli  zu  den  frühern  Pormeo  dat 
Gewicht  des  Hauptsatzes  vermindertt  und  es  wird  eio  solches  Ge- 
wicht auf  die  Verdniguog  dea  Saleoaatzes  mit  ibn  gelegt,  daas 
nan  Haupt-  und  Seilensatz  vereint  als  ein  einigeres  Ganze  ansehen 
mnss  und  mehr  auf  sie»  als  auf  die  nachfolgende  (mittlere)  AuflSh- 
mng  das  Rauplsatses  ankommt. 

Diese  ErkemitniH  DibrI  zur  fünftes  Rondoforai. 

Ihr  erater  Rarakterz ug  ist  ^r,  dass  sie  den  Verein  Toa 
Haupt-  und  Seitensats  hekrSfligt,  so  dass  derselbe 

als  besondrer  Theil 
der  ganzen  Homposition  dustelit.    Dieser  Theil  schliesst  mit  oder 
nach  dem  Seitensatze ;  wie,  — >  das  wird  &icii  weiterhin  zeigen. 
Darauf  tritt  der  zweite  Seitensalz 

als  zweiter  Theil, 
und  die  letzte  WiederholimjLc  von  naii]it-  und  erstem  Seitensatz 

als  dritter  Theil 
auf,  das  Ganze  hat  mithin  diese  Form, 

I  II  ni 

ns       SSt  SS 2  HS  SSI 

eine  Form,  die  an  das  frühere  Schema  (S.  182)  erinnert. 

Man  bemerkt  hier,  dass  die  mittlere  Aufstellung  des  Haupt- 
satzes unterblieben  ist.  In  der  Thal  erscheint  sie  —  nnd  das  ist 
der  zweite  Karaklerzug  —  aus  Griitw1er\,  die  wir  gleich  er- 
fahren werden,  eatbehriichi  oder  doch  im  Vergiei^b  zu  den  irtibeni 
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VbflM  aawwhiig.  -Wir  erfcoilieii,  daii  ntar  -biioiidnr  AalMü  am 
fcoptiata»  bewei^s  kmn^  iim  wie  in  «lir  %^npk»uißA  Foril 
nrMcB  «nieiii  inil  swikttn  Seltensalle  nm  sweiteii  Hai  u 
Wogen.  Alierdings  haben  vir  aber  an  äieser  WieMielnng  des  Bauj^t- 
üui  feaien  Abacfclnia  der  eraten  I^lie  des  Rondels  (S.  176)  nnd 
Mistig uog  der  Meddelion  fefnnden. 

Das  Nächste  uud  Wichtigste,  was  wir  demoacb  £tt  betrachten 
Uko,  ist 

der  Abschluss  des  ersten  Theils. 

Kaun  mit  dem  ersten  Seitensalze  bcrriedif::end  i^esf lilossen  wer- 

—  Nein.  Denn  erstens  ist  er  von  minderm  (iewieht  und 
Iwerm  Gewebe,  als  der  Hauptsatz ;  zweitens  sind  wir  mit  ihm  ehcn 
in  der  Denen  Tonart  angelangt»  und  es  bedarf  noch  eines  besondern 
Iididrucks,  in  ihr  zur  Rehe  zu  kommen. 

Auch  ein  Gang,  der  hinter  dem  Seitensatz  folgte »  wQrde  dieee 
Sifft  nicht  haben  $  der  Gang  Ittset  und  führt  weiter,  thnt  ahw  das 
€egentbeil  von  dem,  was  nns  jetzt  nothwendig  ist.  ^ 

Wir  bedürfen  also  eines  Satzes,  der  den  Sebtnss  nnsrer 
zannnen^esetzten  Masse  oder  ansers  ersten  Theils  befestige,  also 

Sehlnsssatzes, 

«ie  wir  ihn  bereits  Th.  II,  S.  83  kennen  gelernt  haben.  Bücken 
wir  hierbei  aof  jene  Urform  aller  musikalischen  Bewegung ^ 

Hube,  —  Bewegung,  —  Ruhe, 

Tonika,  Tonleiter,  Touika 
lurüpk,  die  wir  schon  Th.  I,  S.  23  kenm-n  *z;elernt  und  überali  in 
stMgeoder  Ausbildung  und  Bewegung  wieder  gefunden  haben,  — 
X.B.  in  der  Liedform  (Tb.  Ii,  S.  78),  iti  der  Fugenform  (Th.  il,  S.  366), 
ia  den  kleinern  Rondoformen  {&  103) :  so  sehn  wir  dieselbe  hier 
ibersuls  in  grösserer  Ausdehnung  und  Bedentnng  als 

Hauptsatz  ^  Seitensatz  mit  Gingen  —  Sehlnsssatz 
verwirklicht. 

Hiemach  ordnet  sich  die  weitere  Lehre  sehr  einfheh.  Wir 
nüiien  die  Biidnng  des  Sehlnsssatzes  *^  der  einzigen  nenen  6e- 
ibh  an  nnsrer  jetzigen  Form  —  nnd  dann  die  Anordnang  und  Ent- 
wickdung  des  Ganzen  kennen  lernen.  Der  erslere  ist  Iriiher 
Th.II],  dem  dortigen  Standpunkte  gemäss,  nur  als  Zugabe  behan- 
delt worden  j  hier  kommt  er  ernstlicher  7:ur  Erwägung, 

A.  Der  Schlusssatz > 

Die  nttehste  Beslinnrang  des  Sehlnsssatzes  ist»  zn  seh  lies» 
■ei;  sein  einfaehster  nnd  zngleieh  notbwendigster  Inhalt  wSre  da-  • 
ktr,  «ef  den  hannonisehen  GmndbegrilT  znrfiekgefBfarl,  die  behannle 
Hl  Deniinani-  nnd  tewaehc»  Akkard  gelMUste  SaUnssfimeL 


üigiiizeci  by  LiüO^lc 


188 


Die  grossem  Rondoformen, 


Allein  diese  ist  wohl  für  den  Ausgang  eines  Satzes  oder  einei 
Periode  geeignet  (und  auch  da  wird  sie  bekanntlich  —  Tb.  II,  S.  2^ 
—  durch  Zusätze  erweitert  und  verstärkt),  nicht  aber  zum  letzten 
Abschluss  einer  Masse  von  Sätzen  und  Gängen  genügend.  Dabei 
bildet  man ,  je  nach  der  Ausdehnung  und  dem  Gewicht  dea 
Vorangehenden,  Sätze  von  grösserm  oder  minderm  Umfang,  auch 
wohl  Perioden,  oder  wiederholt  die  Sätze  mit  oder  ohne  Aenderun- 
gen,  oder  lässt  sogar  dem  ausgedehntem  noch  einen  kleiDern  Satz 
folgen.  Alle  diese  Gebilde  müssen  aber  ihrer  Bestimmung,  zum 
Schlüsse,  mitbin  zur  Ruhe  ^u  bringen,  getreu  bleiben;  daher  liegt 
ihnen  allen  mehr  oder  weniger  die  harmonische  Schlussformel  zum 
Grunde  und  ist  der  Inhalt  aller  mit  seltenen  Ausnahmen  ein  beruhi- 
gender. 

Der  unzählige  Mal  in  Opernsätzen  (Arien  u.  s.  w.}  und  ander- 
wärts gehörte  Anhang  — 
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kann  hier  als  erstes  und  einfaches,  wenn  auch  nicht  einfachstes 
Beispiel  dienen;  dieser  zweite,  — 


m. 


 • — *=— ^«  ß    i  — 
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(Biiss  bloss  angp*lctiiof) 
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der  mit  dem  letzten  Takt  sich,  mit  der  Melodie  der  OberslimiDe 
im  Bass  oder  einer  Mittelstimme,  zu  wiederholen  beginnt,  — 


Die ßinfte  Rondoform, 
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weseollicb  keineo  andern ,  sondern  nur  breiter  ausgeführten  Inhalt, 
als  der  vorhergehende  Scblusssalz.  Er  könnte  von  Takt  12  an  sich 
Bit  eioem  Trugschluss  in  fremde  Tonarten  wenden,  ja  lange  in  den- 
dben  weilen,  wie  z.  B.,  — 


•4er  es  könnte,  z.  B.  von  Takt  10  an,  — 


W^^\ — r— ^— I    f  rf-T'   


V.S.W. 


r 
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■  einer  fremden  Tonart  ein  neuer  Satz  eingeschoben ,  wiederholl 
dann  nochmals  im  Hauption  ein  Schlusssatz  gebildet,  oder  der 
Torige  wieder  benutzt  werden :  —  in  ulf  diesen  Fällen  ist  mehr 
•4er  weniger  die  Grundformel  des  Schlusses  vorherrschend  und 
4»e  NeigQog  zum  Enden  des  ganzen  Tonstiickes  empfindbar,  nur 
^14  verzögert,  bald  durch  Abschweife  scheinbar  aufgegeben,  aber 
^ao  wieder  ergriffen;  wie  z.  B.  die  Abschweifungen  in  No.  201 
o4  202  sich  schon  durch  ihre  Fremdheit  und  die  Plötzlichkeit 
gar  nicht  weiter  motivirten  Eintritts  als  etwas,  bei  dem  es 
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Bieht  bleiben  kain^.m  ^ein  aar  den  TerltsMea  Slasdpiiiikt  M- 

lüekgegaugen  werden  nratt,  z«  eitennen  feben.  - 

Man  sieht  sogleich ,  dan  ea  keiner  Vorfibang  fStt  Vrflnduog 
der  Schlusssälze  bedarf,  weon  man  aieh  Mir  ihre  etgeniHcbt  Ba> 
stiromuDg  klar  gemacht  hal.  Bildel  nan  ai«  (ftrigena  aus  MotiveD 
des  Hauptsataes,  ao  bekomml  daa  Ganse  neeh  atirium  Znaam- 
menhaU«  Doeh  iat  diea  weder  ntthig^  neeh  immer  auaf8hrbar$  ea 
fragt  aichy  ob  daa  Havptmoliv  snm  Scblniaaatze  geeignet  und 
ob  ea  nieht  berdla  hinlin^ah  in  Tbit^eil  geaelst  worden  iat. 

B.  Die  Anordmmg  de»  Gwum* 

Naeh  der  Briäntemng  des  Sehlusssatzes  isl  die  Gestaltung  der 
fünften  Rondofonn  leiehi  zu  faaaen.  Sie  neigt  (S.  186)  drei  wtr^ 
aehiedne  Tbeile. 

Im  eraten  Theile  tritt  der  Hanptaatz  nnd  unmittelbar  nach 
ihm,  oder  dnreb  einen  Zwiaehengang  oder  Satz  vermittelt,  der  e rata 
Seitenaatz  aaf;  oralerer  im  Haopltone,  dieser  in  der  Dominante 
oder  Parallele.  Ihm  scbUeast  aieh»  mit  oder  ohne  Zwiaehengang, 
in  derselben  Tonart  der  Schlnaaenlz  an.  Hiermit  ist  entweder  der 
erste  Tbeil  sofort  abgetban,  oder  es  wird  derselbe  vollständig  wie- 
derholt, wobei  ea  biaweiien  einer  Zuruckleitang  in  den  Anbng  be- 
darf, dergleichen  wir  schon  bei  den  Liedformen  ond  ander^arta 
kennen  gelernt  haben.  Statt  der  Wiederholung  des  ersten  Theila 
wird  aueb  wohl  bloss  der  Haoplaatt  oder  deaaen  Kern  wiederholt. 

Der  zweite  Theil  besteht  aus  dem  zweiten  Seitenaatd  und 
einem  Gang  und  Orgetpnnkle,  der  nna  in  den  Haoptton  ond  zpm 
drilttm  Theiie  bringt* 

Hier  Wird  Haaplaats,  erater  Seiten-  and  Sahlvsasalz  wiednrf 
holt,  letztere  beide  traten  aber  nun  im  Haoptton  duf,  nnd  ztf  dieacini 
Zweck  nehmen  dio  venniltelnden  Gingo,  wie  sich  von  selbst  ver- 
steht, ihre  Kiehtung  auf  den  Haoptton ,  atalt  aaf  Dominante  oder 
Parallele. 

Ist  der  erste  Seiten-  nnd  Schlosssatz  anfange  in  einem  andern 
Tnngeschlecht  aorgetreten,  iat  z.  B.  eine  Molltonart  der  Sita  dea 
Tobstdcka  nnd  der  Seilensalz  in  der  Parallel -Dortonart  anfgeafeHl 
worden:  so  bringt  der  drille  Tbeil  den  Seiten«  nnd  Scblnaasals  in 
der  Hege!  wieder  im  Dnt^eschlechte  des  Hanptlens,  ao  dass  eine 
Mollkomposition  mit  einem  breiten  Duraohlusse  zu  Ende  geht#  Doeh 
können  auch  durch  Verwandlung  des  Geschlechts  beide  SlMe,  oder 
wenigaiena  der  MAuiMlt  in  Moll  anfgealellt  werden. 

Eine  aebarf  gezeiehnete  Aewendang  onsret-  Pom  findet  aieh 
loi  Pinale  von  Beathoven'a  kleiner  Fmoll-Sonaie,  Op.  2,  daa  wir 
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iWt  flbcrfläsfigeit  VmiMlens  hier  benalten.  Wir  werden  (wie 
iuMi)  «ehr  als  eine  Abweichung  von  der  allgemeinen  Skizsirnng 
iv  Penn  gewahr  werden,  eher  keine,  die  uns  liaeh  den  bisher 
IsMrktM  ifff  e  Badhes  lESsnie* 

Erster  Tbeil. 


Sefton  der  Banpttats  leigt  sieh  darin  nal&Uend,  daii  er 
äekl  eimnal  voUslSttdige  Periodenfonn  hat  oad  ans  vwnl  fnlseki»- 
kä  fireBdartigen  Elementen  besteht.  Znerst  tritt  dieser  Sats  — 


aof  Qod  wiederholt  sich ;  man  könnte  ihn  für  eine  blosse  Einleitung 
Th.  n,  S.  32)  halten,  wenn  nicht  das  Folgende  sogleich  in  einem 
lodfin  Ton  aufträte.    Dem  erstem  Satze  schüessi  sich  nämlich  nun 
ganz  abweichende  — 


(Äe  beiden  Ünterstimmen  in  tieferer  Oktave)  an,  seine  ersten  Ab- 
Khoille  (bis  f)  werden  im  Hauptton  wiederholt,  im  folgenden  Takt 
iber  eine  rasche  Wendung  nach  (rdur  gemacht  und  von  da  nach 
eioer  orgelpunkt artigen  Befestigung  in  die  Dominant  des  Hauptions 
jegangen,  —  nach  Cmoll 

Sowohl  die  Unstätbeil  in  der  Bildung  des  Hauptsatzes,  der  von 
fnoU  sich  sofort  nach  ^sdur  wirft,  um  über  Fmoil  in  G  zu 
sehiiessen  (und  zwar  anvollkommen] ,  als  die  Wahl  der  Molidomi- 
Daote  statt  der  Darparallele  sind  dem  leidenschaftlichen,  bis  zu  wiU 
^  Schmerz  aufgereizten.  Karakter  des  Finale  beizumessen.  Man 
äekt  aber  am  Hauptsätze  bestStigt,  was  uns  schon  S.  161  hat  ein- 
hicblen  mfissen,  and  wird  sich  leicht  überzeugen,  dass  ein  solcher 
Bmptsatz  dorehaus  ungenügend  und  unpassend  gewesen  wäre  für 
de  erstem  Rondoformen ,  vielmehr  die  letztem  herbeirafen  musste. 

In  Cmoll  tritt  der  erste  Seiten  setz  auf,  der  diesen  Kern 

.  r  r  ir  T 

^«■sl,  die  beiden  letzten  Male  gesteigert,  wiederholt  nnd  in  dieser 
VdN  (mler  fortdaneroder  Triolenbewegung) 
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2001  Scblass  geht;  auch  dieser  Absoiiaitt  wird  wiedflrboU.  Wk 
haben  also  wieder  eineii  blossen  Satz  mit  nnvollsUodiger  Wiete« 
holnng  vor  ons,  von  gleiciiein  Ungestüm  mit  dem  Haoptsatse,  tw 
gleieher  rhythmischer  Gestaltong,  eng  mit  demselben  VOTknüpft« 

19«n  filhii  sieh  dos  Bedfirfoiss  des  Sehlusssatses,  der  des 
ersten  Theil  beschwichtigend  abronde.  Die  Triolenbeweguog  kan« 
xwar  nach  so  heftiger  Anregung  nicht  aufgegeben  werden  {  aber 
sie  ordnet  sieh  onter,  indem  sie  bloss  ols  harmoniseho  Fignralios 
den  Schlnsssats*  — 

II  9^  

8^8  loco 

T  S  f  ~ 

begleitet.  Auch  der  Schlusssalz  wird,  und  zwar  vollständig,  wie- 
derholt. Müii  wird  ebensowohl  seinen  abschliessenden ,  zur  Kuk' 
bringenden  Kai  akter,  als  die  Einheit  und  vollsUindige  Abrunduag 
des  ganzen  Theils,  entschieden  über  Alles  hinaus,  was  die  frübero 
Formen  hierin  leisten  konnten,  anerkennen. 

Allein  der  Grundkarakter  des  o^anzen  Finale  widerstrebt  die- 
sem ruhigen  Abschluss;  auch  verlangt  der  so  stürmisch,  im  Haupt- 
sätze so  uofiiät  Yorübergeeilte  erste  Thcil  Wiederholung,  roidini 
Zurückführung  in  den  vom  Schlusssatze  so  verschiednen  Anfang. 
Daher  wird  nach  dem  Schlusssatze  der  Anfaogssats  (No.  203)  io 
Cmoll  aufgestellt  und  mit  einer  kleinen  Verlängerong  nach  i^moU» 
nnr  Wiederholong  des  ganzen  Theiles  umgebogen.  Das  zweite 
Mal  wird  in  Cmoll  förmlich  geschlossen  und  dann  mit  dem  dreioai 
einfach  angeschlagnen  Dominantakkorde  nach  JlsAm  gelenkt. 

Diese  Aufiitellong  des  Anfangssatzes  in  Cmoll  (sechs  Takle 
lang  bis  zur  Umlenkung  nach  Fmoll]  nimmt  fast  das  Ansebn  eioes 
zweiten  Schlusssatzes  an;  —  oder  man  konnte  anf  den  ersten  Bio* 
blick  geneigt  sein,  sie  als  den  einzigen  Schlosssatz,  und  den  vor- 
hergehenden als  ein  zweites  zum  Seitensatz  gehöriges  Gebilde 
zusehn.  Allein  die  Ruhe  dieses  und  die  Heftigkeit  des  venoeiol* 
liehen  zweiten  Schlusssatzes  —  man  vergleiche  ^o.  20/1  und  207  — 
sprechen  zu  bestimmt  dagegen  und  für  die  obige  Auilassuug. 


*  Umm  SkiiM,  wie  vMa  AonUMBgen. 
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Der  zweite  Seile  »salz  Irill  nun  in  ^/.vdiir,  ruliif;  in  vor- 
herrschender Vierfeibewegung  auf,  —  ein  entschiedner ,  gegen  den 
lisberigen  Ungesliini  labsalvoller  Gegensalz.  Er  bat  voUioroiuea 
;eruQdele  zweilheilige  Liedform.    Dies  — 


sempi«  piano  e  dolc« 

ig-  " 


fff  -fff 


iit4er  erste  Theil,  der  in  höherer  Oktave  und  feiner  ausgefShrl 
viderhoU  wird.   Der  zweite  Theil  beginnt  mit  diesem  Satze  — 


I  I 


tr 


4- 


der  fliessender  wiederholt  wird,  worauf  das  Wrsentliclie  des  ersten 
Ibeils  den  Schluss  macht  und  der  ganze  Theil  wiederholt  wird. 

Nun  knüpft  lebhaftere  Rückkehr  zum  ersten  Satze  (No.  203J  an. 
Dieser  Satz  — 


4- 


^^^^^•t         _  _  _ 


^«5 


^^^^^ 


^  ^  ^  ^ 


,  loco 


wird  auf  dem  Dominant-  (Terzquart-  Akkorde  von  Fmoll,  dann  an 
f  selber  wiederholt;  hier  aber  wird  als  letzter  Akkord  Hes-f-as 
Juf|jeslellt  und  mit  dem  letzten  Motiv  [a.  in  No.  210)  nach /^e^dur, 
Bmoll  und  Cmol!  gegangen.      Statt  Cmoll  wird  aber  c-e-g  ge- 
letzt und  mit  deutlicherer  Hiuweisuog  auf  den  Anfang  — 


I  r  r 


1^   T   T  T"'^^T*r 

Ofgelpiokt  gebildet^  der  auf  den  Wiederanfang  fuhrt. 

Dritter  Theil. 

Der  dritte  Theil  bringt  vor  allem  den  Anfang  des  Hauptsatzes, 
^x*  in  No.  203  und  204  aufgewiesenen  Sätze  wieder.   Auch  die 

Marx,  Km.p,'L.  UL  4.  Ali.  13 


o  iyui^cd  by  Google 


4 

1 94  Die  gr99Hm  Bwdo/ormen» 

Wiederholung  der  ersten  Abschnitte  von  Mo,  204  im  Uanptloiie  ge- 
schieht) hier  eher  4orch  ÜmkebroBgea  — 


Terdoppell,  eine  nicht  weiter  foigenreiehe  Aenderung. 

Nun  aber  wird  aieht,  wie  anfangs,  nach  G  und  von  da  weiter 
nach  CmoU  gegangen,  sondera  der  Sitz  der  Modulation  bleibt  Fmoll, 
and  aaf  seiaer  Doaiiaante  [C]  wird  die  orgelpunktartige  Ausfuhroog 
gemacht,  die  anfangs  auf  der  Dominante  von  Cmoll  [G)  statthatte« 
Hierauf  wird  der  erste  Seite usata  —  im  Wesentlichen  wie  zu- 
vor, nur  in  andrer  Richtung  der  Figuren  (No.  203),  und  mit  dieser 
Sehlussmödultftion  ülier  Unter-  and  Oherdominanle  — 

•  e  ^  i~   s       «"7     «  7 

5  5  5  f,  ti       4  S 

(vergl.  No.  206^  —  nach  ihm  <1«m*  SrMnsssntz  vnllslnrul?^.  aber  im 
Haiipiton«»,  wiederholl.  Auch  der  dem  Anfang  entlehnte  Zijs;itz, 
der  ii.u  )i  (Iciii  Schlusssalze  des  ersten  Theils  folgtet  erscheint  hier, 
nur  in  gesteigerter  Bewegung,  — 


8 


wieder,  so  dass  hienuit  das  Ganze  in  demselben  ieidenschafllichen 
Schwünge  zu  Ende  ^ehl,  mit  dem  es  begonnen.  —  Es  ist  cnic 
der  frühem  und  klciucta  lioiiiposilionen  Beethoven's,  aber  eine 
der  k.nijklervollslen  und  {rehaUensleii,  die  je  geschrieben  worden. 

Am  Schlüsse  des  Ganzen  üherzeiigl  man  sich,  wie  unnöthig 
und  übel  angebracht  die  mittlere  Wiederholung  des  Hauptsalzes  ge- 
wesen wäre.  In  ihm  gesellen  sich  (S.  t9t]  zwei  verschiedoe  Ele- 
mente, der  hertige  Anfang  (No.  203)  und  der  weichere,  jener  Ua^ 
tigkeit  gleichsam  bittend  entgegnende  zweite  Salz  (No.  204),  der 
sich  —  wenn  auch  von  ganz  abweichendem  Inhalte,  doch  mehr  der 
Stimmung  des  zweiten  Seilensatzes  (No.  208)  als  der  des  Anfangs 
nähert.  Was  sollte  nun  awisehen  dem  ersten  Tbeil  und  dem  anrei- 
ten Seitensatze  wiederholt  werden?  Der  ganze  Hauptsatz?  —  Aber 
sein  erster  Gedanke  war  eben  als  Zasata  (S.  193}  geltend  gemacht, 
und  der  zweite  Gedanke  hatte  den  Mhnlieh  gestimmlen  aweitea 
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SiilCMtti  beeinträchiigt.  BloM  d«r  sweite  oder  ertle  Gtdanke? 
Das  hille  diesdl^en  Bedenken  gegeben.  Oder  häUe  man  dem 
HaoptsaU  eine  neue  Fonn  geben  und  den  zweilea  Gedanken  Toran 
stellen  sollen?  Dies  wäre  vor  allen  Dingm  eine  wesentliche  Abin- 
demng  des  Hauptsatzes,  nicht  seine  Wiederholung,  sondern  eine 
Umgestailong  seines  Inhalts  geworden,  die  den»  Rondo  nicht  eigen 
ist,  dergleichen  wir  vielmehr  bei  der  Sonatenform  finden  werden} 
das  Tonstück  wurde  mithin  aus  dem  Kreis  unsrer  gegenwärtigen 
Beartbeilnng  fallen.  Aber  es  wäre  aueh  ein  durchaus  ungünstiger 
Ausweg,  denn  damit  würde  der  Gegensatz  des  Heftigen  und 
Mildem ,  der  jetzt  so  grossartig  zwischen  erstem  und  zweitem 
Tbeile  verhandelt  wird,  in  kleinere  sich  wiederholende  Wechsel* 
sitze  zersplittert  sein.  Schon  zn  Anfang,  im  Hauptsätze,  niusste 
der  schnelle  Wechsel  der  Stimmung  und  Gestaltung  uns  (S.  191} 
anfTallen ;  dort  war  er  aber  vorbedeutend  und  die  Grundstimmung 
befestigte  sich  sog:!cich  im  Gang  und  ersten  Seitensatze;  hier  wir' 
er  nur  kleinlich  und  slörcnd. 

Ein  /weites  Beispiel  bietet  uns  das  Fiuale  von  Beethoven 's 
Sonate  pathetique. 

Erster  Theil. 
Der  Banptsatz  (Craoll)  hat  vollständig  ausgeführte  Perio- 


der  Nachsatz  wird  wiederholt  und  noch  ein  Anhang  zugesetzt,  — 


^ — ^       I  f   5 — — — 

ebenfalls  wiederholt,  und  dann  ganz  fest  und  vollkommen  im  Haupt- 
tone  geschlossen. 

Ein  Zwischensatz  (statt  Ganges)  — 


stellt  uns  in  i'^nioll,  ^cine  Wiederholung  bringt  nach  Es^^t  zum 
ersten  Seilensalze. 

13* 
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Dieser  ist  cio  sich  wiederholender,  aber  mit  der  Wiederholang 
sich  verwebender  einfacher  Satz,  der  bloss  zur  Erlauieruog  der  V  er* 
webuog  hier  aufgeführt  sei$  — 

3 


MS 


T  

(Grondkonstniktion)  ^ 


vom  sechsten  Takt  an  wendet  sich  die  Modulation  nai-h  jEfinoU 
and  von  da  nach  i^dar.  Hier  wird,  mil  gans  neuen  Motiven  da 
gangarliger  Satz  — 


2U 


I 


m 


51 


I 


T 


r 


i 


nach  Esi^iw  und  in  der  Wiederholung  über  ./.vdiir  zu  ciiipui  Schluss 
in  j^A-dur  geführt.  Mit  dieser  ihrem  Inlialle  nach  mehr  ^anj;-  als 
satzartigen  Austiihrung  kann  der  Theil  nicht  zur  Ruhe  j;rlaiigeuj  es 
folgt  noch  d  e  r  S  r  h  I  u  s  s  s  a  t  z,  von  dem  hier  der  V^ordersatz  — 

±=1 


220 


i  o> 


stehe,  dessen  Nachsatz  sich  ähnlich  hihlet  und  in  ß'.sdur  srhiiessl. 
Allein  —  auch  dieser  so  kleine  Schlusssalz  kann  niciil  bclriedi^^eo» 
das  erkennt  man,  wenn  man  ihn  mit  dem  in  No.  207  aufucwicsueo 
vergleicht.  Daher  ^^eht  Beelhoven  mil  dem  schon  in  No.  219 
geregten  Gang  abermals  weiter,  und  zwar  auf  die  Dominante  des 
Uaupttons.    Hier  wird  der  Hauptsatz*  vollständig  wiederholt. 


*  lUa  Mbe  S.  198. 
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Zweiler  Tbeil. 

Oer  zweite  Seitensatz  bat  zweitheili^e  Liedrorm«  Dieser 
Vordenatz  (a.)  — 


I 


m 


9m  U. 


I»  in  der  Doninante  scbliessenden  Naehsals  sar 
Felge;  der  hiermit  gebildete  erste  Tbeil  wird  mit  leicbten  Aeade« 
rasgeo  [b,)  wiederboU;  der  zweite  Tbeil  bringt  einen  kleinen  frem- 
den Zwischensatz  und  dann  die  Wiederbolang  des  ersten  Tbeils  in 
dieser  Umgestaltung  — 

liJ,  j.  A    A  ^ 

jir-ß-^T^ß-^h=- — += — =  — — ■  — 


•  St« 


Statt  des  Schlusses  wird  aber  nach  G  dur  umgebogen  und  hier 
erst  iii  Sechszehnteln,  dann  breiter  in  Achtellriolen  ein  ürgelpunkt 
in  baroionischer  Figuration  ausgeiübrt,  der  uns  auf  der  Dominante 
4es  UaupUons  festsetzt.  ' 

Dritter  Tbeil. 


Nun  tritt  der  Hauptsatz  wieder  auf.  Da  aber  Ton  ibm 
sieht  nach  £!f  dor  gegangen,  sondern  der  erste  Seitensatz  im  Hnupt- 
tane  (Dur)  aufgestellt  worden  soll,  so  fallt  erstens  der  Anbang 
]S.  195) ,  der  im  ersten  Tbefle  Cmotl  noeh  fester  einzuprägen  diente, 
zweitens  der  Zwischensatz  [No.  217),  der  nach  Esdvir  überführte, 
we«;;  drittens  wird  die  Wiederholung  des  Nachsatzes  in  dieser 
Weise  — 


8va  _ 


■im. 


i 


•52- 


T 
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forlgesetst,  nm  fiber  die  Unt«rdomioaiile  (Fnoll)  nach  der  Ober- 
domtnaiite  (6 dar)  za  bringen  und  hier  den  Seitensats  im  Haopt- 
ton,  aber  in  dem  ifain  eigenlhümlicben  Gescbleehte  folgen  zn  lassen. 

Er.  scbliesst»  wie  zavor,  in  der  Dominante,  hier  also  in  Gdor; 
darauf  folgt  aneb  der  Gang  des  ersten  Theils  (etwas  verindert) 
in  ^dor  mit  einem  voUkommoen  Schluss  in  Cdnr;  endlich»  in 
derselben  Tonart,  derSchlnsssatz.  In  seinem  Naebsatx  aber 
wendet  sieb  schon  der  erste  Abschnitt  nacb  Cmoll,  wiederholt  sieh 
in  £!9dur  ond  fuhrt  jiber  6dnr  in  den  Hanptton. 

Hier  bildet  sich  nun  noch  ein  besondrer  Anbang.  Znytfrderii 
wird  der  Haoptsatz  Tollständig  mit  abweichender  Wiederholong  sei- 
nes Nachsatzes  wiederholt;  dann  wird  mit  Elementen  des  ersten 
fälliges  (No.  219)  zweimal  ein  Satz  in  FmoU  mit  Schltissen  im 
Ifaapttotte  gebildet,  mit  einem  neuen  Motir  — 


DochmaU  der  Hauptton  befestigt,  nach  einer  Permate  in  Asimt 
zweimal  der  erste  Abschnitt  des  Hauptsalzes  gebracht  und  endlieb 
im  Haupttone  geschlossen. 

Nor  zwei  Punkte  scheinen  nochmals  Erwägung  zu  federn. 

Erstens  die  Aufstellung  des  voUstSudigen  Hauptsatzes  mit  sai- 
oem  Anhang  in  der  Mitte,  während  'in  dem  vorigen  Beispiel  die 
Wiederkehr  des  Hauptsatzes  ganz  unterbleiben  durfte,  sogar  w  der 
dritten  und  vierten  Form  (S.  153,  185)  die  unvotlstindige  AnlSh- 
mng  bisweilen  genfigte.  Aliein  die  Bescbalfenbeit  des  Seiten-  und 
des  Schlusssatzes  federten  hier  gewichtige  Wiederkehr  des  Haupt- 
satzes. Der  erste  ist  so  flussig  und  in  seinem  Ausgang  unbe* 
stimmt,  der  zweite  so  kurz  und  karg  gehalten,  —  beiden  sind 
nothwendig  Günge  angehängt:  dass  in  dieser  ganzen  Masse  kein 
fester  Anhalt  und  Abschluss  zu  finden  war;  nur  der  Hauptsatz  mit 
seinem  Anbange  bot  einen  solchen,  war  mithin  unentbehrlich. 

Zweitens  die  weite  Auslübrung  am  Ende  des  dritten  Theils 
naeh  dem  Schlusssatze.  Hier  walteten  jedoch,  wie  nun  schon  ein- 
leuchtet, dieselben  Gründe  ob,  und  noch  stärker;  weil  jetzt  die 
ganze  Romposition  abgeschlossen  werden  soll  and  der  vorhergehende 
«rste  Seiten-  und  Schlusssatz  fast  durchaus  in  Dur  verweiten,  wib- 
rcnd  für  die  Stimmung  des  Ganzen  Rückkehr  und  Schluss  in  Moll 
bier*  nothwendig  ist.  — 


*  Hier,  —  aber  keineswegs  immer.  QA  gestattet  Stimmanf  uod  Tes- 
401»  «iaM  Tosftiidui .  in  Moll  einea  Sehlafi  in  Dor;  ea  wird  dann  ait 
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hl  aber  nicht  dennoch  in  (fieseni  Fall  ein  Rondo  mit  vier- 
naiiger  Aiirstellung  des  Hauptsatzes  gegeben,  also  eine 
(seclwlcj  Form,  die  uns  oben  (S.  175]  unraihsam  schien?  Nein. 
Der  Hauptsatz  er&cheint  zwar  allerdings  viermal;  wir  können  ibo 
aber  bei  seioea  letzten  Erscheinen  nicht  als  neue  Hauptpartie^ 
ioadem  nor  als  wiederholenden  Anhang  anerkenneii)  weil  ihm  keine 
■cae  Zwisdienpartie  [kein  dritter  Seitcotats,  wie  im  Schema 
S.  175)  vorangeht.  Das  Schema*  dieser  unsrer  Form  würde  aeini 
Th.  I.  Th.  II.  Th.  III. 

HS  SSI  SZ  HS         SS2     HS  SS\  SZ  US  oder  Anhang. 
Wir  haben  nlao  •  wieder  eine  dreitheilige ,  nnr  weit  reicher 
MMnaaengeaelste  Konelmklion  vor  nna,  deren  dritter  Thetl  Wie^ 
4erfeolnng  den  ersten  (mit  den  nMigen  Modnlatiensanderongen)  isL 


SchlusnbemerkuDg* 

Hiermit  sind  wir  an  eine  sehr  bezeichnende  Gränze  der  Rondo- 
foroMn  gelangt,  obwohl  noch  nicht  das  letzte  Wort  äher  dieselben 
gesagt  werden  kann. 

U eberblicken  wir  alle  bisherigen  Gestaltungen«  tritt  uns  aus 
allen  als  erster  Karaktersng  das  entgegen; 

dass  das  Rondo  als  Kern  nnd  Hauptsache  einen  liedfönnigen 
Salz  (Hauptsatz)  anfslellt«  von  ihm  aus  auf  Gänge  und  andre 
Sitze  (SeitensMtze]  übergeht,  von  diesen  aber  stels  wieder  auf 
den  Hauptsatz  zurückkommt. 
So  ist  also  das  Wesen  der  Rondoform  Aneinanderkettung 
versebiedener  Sätze  und  Gänge;  hierin*  liegt  sowohl  die  Aiisdeh- 
nangsfähigkeit,  die  wir  von  Stufe  zu  Stufe  der  Rondoformen 
baben  waebseo  sehn,  als  die  Lockerheit  des  innere  Verbands 
ausgesprochen .    Daher  worden  eben  je  grössere  und  grössere  Zu- 
sammenspt/.iin^'en  möiilich,  und  wo  m«n  nicht  wagen  darf,  den  Haupt- 
satz zum  vierteil  Mal  uni  tmcni   drjiten  Seilensalze  zu  wicdcrhü- 
•  leii,  da  wiederholt  man  ihn  ohne  lelztern,  wenigstens  theiiweis  im 
AiiIj  iii^'C,  lässt  ihn  daiiir  aber  auch  ganz  oder  theiiweis  in  der 
MiUc  lallen. 

Ais  zweiter  Karakterz np;  tritt  sodann  in  allen  Rondo's 
im  AJIgemcin»  n  der  leichtere,  weniger  wicfiij^  genommene  In- 
kalt vor  Augen.   Jeder  Satz  eilt,  sich  liedlörmig  abzurunden,  um 


flrim-  aad  SebloitMts  In  Dar  gicadet,  oder  ameh  dar  Aabaog  In  Dar  §e* 

ietzt 

*  &'£  aaU  SeUasaaats  kedeataa»  die  GioB«  sind  ooerw&bot. 
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dann  andern  Sätzen  nnd  Gängeo  Piatz  zu  maeben^  ja»  4ie  Seiten- 
allse  lösen  sich  ganz  oder  tbetlwcis  ia  Ginge  enf  und  gewibrea 
eo  nocb  leichleres  TonspieL  Dieser  Karakterzog  wird  erst  im  6e» 
gensels  znr  Sonatenfonn,  so  der  wir  jetzt  forlsehreiton,  vollkoeii- 
aen  erkannt  werden.  Einstweilen  vergleiche  man,  um  sich  Tor^ 
llttfig  ZU  Orientiren,  die  Aundoformen  in  der  Lockerheit  ihres  Zu- 
sammenhangs mit  der  uns  schon  bekannten  Fuge.  Die  Fuge  lässl 
ihren  oder  ihre  Gedanken  (die  Subjekte)  nie  los,  das  Hondo  lissl 
einen  um  den  andern  fiilien;  die  Fay^e  verwandelt  ihre  Hauplgrup- 
pen  (die  Durchführungen,  oder  -das  Thema  selbst)  unaufhöriicb,  das 
Rondo  hält  seinen  Haoptsatz,  von  tinwesrntlichen  Veränderungen 
abgesehn,  stets,  sogar  in  derselben  Tonart  fest.  Diese  Belmohtvng 
mnss  an  den  Ursprung  der  Kondoform  aus  der  Liedform  uod  an 
die  nahe  Verwandtschaft  derselben  mit  der  Liedketle  erinnern,  eine 
so  nahe,  dass  es  bei  einzelnen  Kompositionen  einen  Augenblick 
lang  (S.  115)  zweifelhaft  erscheinen  konnte,  ob  sie  der  Aondoform 
angehörten,  oder  bloss  LIrd  mit  Trio  oder  Liedkelte  seien.  Die 
Lockerheit  im  Verbände  dieser  letztem  Formen  ist  aber  bereits 
Tb.  II,  S.  80  erkannt  worden. 

Beide  oben  bezeic.liuele  Karakterzüge  Ireffen  am  wenigsten 
iu  der  vierten  und  riinllen  Rondofcuin  zu,  die  aus  Haupt-  und 
erstem  Seitcusalz  eine  zusainmeuhäiigendere  Masse  zu  bilden  streben. 
Aber  eben  hier  bildet  sich  auch  der  Uebergang  zu  einer  neuen  Form, 
zu  der  äonateoform,  die  wir  nun  zu  erkennen  und  zu  üben 
haben. 
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O&o  Somtetifoinii. 

Da«  lote  Aneittandemiheii  ▼«rsehicdner  SKlie  und  GSoge  war 
•It  Raraklerzng  der  RoBdoformeo  ersobieoe«*  Nor  ein  Sali,  der 
HaopUals,  war  arsprUegtich  im  Rondo  wtobtig  genug,  um  wiedci^ 
hell  sa  werdeo;  er  war  dann  aber  aach  das  eiosige  Pestilebeode 
des  Gaasea,  mid  BaBsle  eben  damoi  inoMr  in  derselben  Weise 
(wenagetens  im  Wesentlieben)  und  in  derselben  Tonart  wieder- 
gebracht werden.  So  batle  man  an  ihm  steten  Anhalt  $  aber 
tngleieh  war  die  Modulation  dnreb  ihren  mehrmaligen  Rockgang 
anf  denselben  Punkt,  von  freierer  nnd  energiseber  Botwiekelnng  x»> 
rflekgehallen,  fest  air  anf  die  Rünme  swischen  Hanpt-  nnd  Seiten- 
sitxeB  besehrlnkt. 

Die  vierte  nnd  besonders  die  Rinfle  Rondoform  sind  über  diesen 
beengenden  Rreishinf  hinansgegangen.  indem  sie  Haupte  nnd  ersten 
Seitensalx  tn  einer  einbeitvollem  Masse  Tereioen,  besonders  im 
dritten  Theil  beide  (mit  dem  Seblnsssatze,  wenn  ein  soleber  vor> 
banden)  im  Hanptton  eng  verbunden  wiederbringen,  giebt  sieh  in 
ihnen  eine  andre  and  höhere  Riohlong  sn  erkennen.   Nicht  mehr 

das  Einzelne  (einsebe  Sätze)  in  seiner  Vereinselnng 
soll  gelten,  sondern  der  innige  Verein  der  Einxelheilen  (einzelnen 
Sitze]  zn  einem  Qanzen,  also 

das  Ganze  in  seiner  innern  Einheit 
wird  zor  Haaplsacbe.  In  diesem  Gancen  fingt  auch  das  Einzelne  > 
an,  sich  aus  seiner  Starrheit  zu  lösen ;  es  ist  nicht  mehr  bloss  für 
sich  da  ond  mnss  auf  aich  beschränkt  seinen  Platz  bewahren;  es 
bewegt  sieb  (wenigstens  der  erste  Seilensatz)  von  seinem  Ursprünge- 
liehen  Sitze  zu  einer  andern  Steile  (von  der  Dominanten-  oder  Par- 
aileltonart  znm  Hanptton),  und  zwar  nach  dem  Bedürfuiss  des 
Ganzen,  -  das  nim  in  grösserer  Einheit  und  mit  grösserer  Masse  im 
Uaopttone  sich  abschiicssen  will. 

Nur  der  zweite  Seitensatz  ist  dieser  Tendenz  fremd  geblieben« 
Er  steht  für  sich  da,  als  ein  Fremdes  zwischen  dem  ersten  nnd 
dritten  Theil.  Man  werfe  aus  dem  S«  1S6  gewiesenen  Schema,  — 
eder  aus  dem  S.  191  betrachteten  Beethoven* sehen  Rondo  den 
zweiten  Seiteosatz  mit  seinen  Anhängseln  (Gang  ond  Orgeipunkt 
ans:  so  bilden  erster  und  dritter  Theil  ein  Toosliiek  von  so  fesimr 
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Einheil»  wie  keine  der  Rondoformen  diirbietet«  —  Den  lilirigeBS 
diese  OperetioB  an  Beelhoren's  Rondo  sehoa  aus  innera  Grio«- 
den  (die  leidenscbaftUehe  ünrnhe  des  Ganzen  fodert  den  im  sweilM 
Seilenaatze  (gebotenen  bescb  wichtigenden  Gegenaals)  verwerflieh  aoin 
wurde,  kommt  hier  nicbl  in  BelracbL 

Die  Sonatenform*  voUKIhrt,  was  die  vierte  und  fünne 
Rondoform  begonnen  hat.  Sie  thut  dies  im  AllgemeioeD  in  swie- 
facber  Weise«  Einmal  dadurch,  dass  sie  das  Fremde,  —  den  zwei- 
teil  Seitensalz,  das  die  fu'nrte  Rondoform  zwisehen  dem  ver- 
Bchmolznen  ersten  und  dritten  Tbeile  noch  festbälii  a«%iebl  (wie 
wir  oben  S.  201  blosa  ans  formellen  Gründen  vorgeschlagen)  und 
sich  auf  die  enger  vereinigten  Parijen  besebränkt.  Dies  ist  die 
kleine  Sonaten-  oder  Sonatin  en form.  Dann,  indem  sie 
einen  neuen  zweiten  oder  mitlJera  Tbeil  bildet,  und  zwar  in  Ein- 
lieü  mit  dem  ersteB  Theil,  ah»  ans  dessen  Inbalte.  Dies  ist  die 
eigentliche  Sonatenform. 

Beide  Formen,  oder  vielmehr  Arten  der  einen  Sonalenfonn 
werden  für  Sätse  sebneiler  wie  langsamer  Bewegung  angewendet. 
Wir  werden  sie  snersi  an  erstem  studireny  weil  sie  eben  hier,  wo 
die  Bewegung  von  einem  Satze  znm  andern  und  die  BewegÜohkeit 
der  Sätze  vorherrscht,  ihre  Natar  am  denlliebalen  enthüllen.  Die 
kleine  Sonalenform  wurde  ibrigens  kaum  einer  besondern  Aufwei- 
sang  bedörfenf  wenn  wir  nicht  damit  zugleich  der  e%entlicheo  So- 
natenform  vorarbeiteten.  Ana  diesem  Grande  sei  sie  im  Polgeoden 
genan  darebgcnemmen. 


Erster  Abschnitt. 

Die  iteoatineafonD. 

Diese  Form  ist  bei  dem  ersten  Hinblick  als  Zurtickfuhrung 
der  fünften  Rondoform  auf  zwei  Theiie  durch  Aoswerfung  des 
mittlem  erschienen.  Allein  es  versteht  sich,  dass  solche  AofTas- 
aoogaweise  aar  eine  vorläufige  Veranschaaliobnng  beabsichtigte^  uns 


*  Sonate  heisst  bekntmtlicb  (wie  «atterhia  sa  besprechen  sein  wird)  ein 
MB  mebrern  abpp^ondprtfn  Sitzen,  t.  B.  «»is  Alfeftro,  Aflapio,  SrhrrTn  nnd 
Finale  Msamraen^eseizies  Tonslück  fiir  ein  (oder  rwei)  Instrumenle.  Mii  lU-m 
Namen  Sonaten  form  aber  bezeicbueu  wir  —  in  Ermaogeiong  eiaes  andern 
bareits  felSuSf  wordoM  Naaeas  — >  die  gaat  bestiaat«  Pom  otaM  «inigea 
Tonttieks.  Der  hin  nnd  wieder  s«brt«chte  Naae  ,,Allegro"  oder  „Alla- 
^rrnform"  isi  schon  r{pswf?f>n  Mnan^eoMfltea,  weil  die  Seaateafoni  aicb  bSalg 
Ttir  laofaaae  äatze  aogeweodet  wird. 
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nur  vorläufig  vergewissern  «ollle,  dnss  wir  alle  Bedingungen  and 
Voraussetzungen  der  neuen  Form  schon  in  Händen  hätten.  In 
der  Thal  aber  wird  diese  Form  wie  jede  durch  den  Inhalt  des  Ton- 
werkes, wie  er  sich  in  der  Seele  des  Komponisten  gebiert  und  auü- 
geslaltet,  hervorgerufen,  oder  vielmehr:  ist  nichts  als  diese  Ausge> 
staltung. 

Hiermit  verweiset  selbst  jene  nusscriiche  Anknüpfung  auf  den 
lohalt  und  Antrieb  der  Sonatinenform. 

Ein  leichterer,  flüchtig  weiter  führender  Satz,  der  nicht  sowohl 
für  sich,  vielmehr  als  Bestandtheil  eines  grössern  Ganzen  beweglich 
in  einander  greifender  Bestandlheile  gelten  will:  das  ist  der  Keim 
eines  solchen  Tonslücks;  leichte  Fortbewegung  und  Verknüpfung 
ist  hervortretender  Karakterzug  desselben. 

Hier*  — 


5       Aüegrello.            '  '  *' 

»  II 
rl--J^I-  A 



•»p^         i  f — I  r  


1^ 


haben  wir  einen  solchen  Satz  vor  uns,  der  ols  Beispiel  der  So- 
natinenform in  Dur  dienen  soll.  Wollten  wir  auch  annehmen, 
dass  er  irgend  einen  Grad  von  künstlerischem  Interesse  erweckt:  so 
ist  doch  offenbar  sein  Inhalt  ein  nicht  tief  anregender,  das  Ganze 
aus  leichten  Motiven  leicht  und  flüchtig  gewebt.  Der  Satz  erscheint 
für  sich  selbst  nicht  wichtig  genug,  reizt  uns  also  zu  raschem  Fort- 
schreiten.    Sollte  er  Hauptsatz  eines  Rondels  werden ,  so  müssten 


*  In  diesem  and  dro  folfrendeo  Beispielen  hH  ons  Rückficbt  aaf  den  Raom 
nnr  das  Nolh«codi|csle  |ce((ebeo ,  nur  ein  Entwurf  aaf  einer  Zeile 
gesetzt  werden  künnen.  Die  (Jnterstimme  soll  den  Bass  andeuten  and  ist 
daza  bald  eine,  bald  zwei  Oktaven  tiefer  zu  stellen,  bald  als  blosse  Hannonie- 
Andeatang  anzasebn.  —  Diese  Abfas^angsweise  hat  aacb  auf  den  Inhalt  nacb- 
tbeiligeo  Einfloss  gehabt;  er  erscheint  zo  einseitig  in  die  Diskantregion  ge- 
drängt, nicht  spielvoll,  nicht  klaviermässig,  überhaupt  nichts  weniger  als  reich 
entwickelt. 
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wir  ihn  durch  feslern  Abschluss  wenigstens  zu  einer  formellen  Be« 
stimmtheit  fördern ,  um  ungeaclilel  der  Leichtigkeit  seines  Inhalts 
genügenden  Anhalt  an  ihm  zu  haben.  —  Umgekehrt  hat  in  dmi 
S.  191  betrachteten  B  eetho  ven'schen  Rondo  die  leidenschaft- 
liche, in  scharten  an  einander  gedrängten  Gegensätzen  sich  kund- 
gebende Bewegung  ersetzt,  was  dem  Hauptsatz  an  fester  Auaprä- 
giBg  der  Form  abgeht. 

Wie  haben  wir  nun  den  obigen  Anfang  (No,  225)  weiter  tt 
fähren? 

Er  zeigt  tich  als  ein  Vordersatz,  fodert  also  anscheineii 
•einen  Nachsatz,  das  heisst:  vollendete  Periodengestait.  Dagegee 
isl  kein  Antrieb  su  zweitbeiliger  Liedform  vorhanden  $  4or  Inhalt 
ist  nicht  so  bedeutsam,  dass  er  weitern  finmn  foderto;  nnd  der  (aaf 
die  Dominante  fallende)  Halbschluss  lifisst  eher  einen  Sehliss  im 
Hanplton,  als  in  der  Tonart  der  Dominante  erwarten. 

Wir  gehtt  so  weiter: 


-^1  f^r  -y^ 


m 


^  I    T  ^    S  N 


i 


^^^^^^  '  " 


r 

-•- 

• 

^ — r  f  PTf  {'{if  1  f 

8  SS 

Dass  hier  ein  Satz  geschloiseh,  ist  klar.  Aber  wie?  nicht 
einmal  mit  einem  Ganzschlnss ,  weder  im  Haupttooe  noch  in  ^ft 
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DMiinante.    Zwar  sei^  sich  im  dreizehnten  Takle  der  Dominint- 

ikkord  (oder  gar  oor  verminderte  Dreiklang)  von  J9dur;  aber  er 
iriu  aaf  dem  vierten  Viertel,  also  auf  dem  leichtesten  Takttheil, 
IB  einer  Umkehrung  und  zu  einer  so  hewe^licben  Kaotilene  auf, 
dass  gar  nicht  das  Gefühl  des  Schlusses,  sondern  das  Bedürfoiss 
weitem  Fortgangs  entsteht.  Darauf  folgt  denn  —  ein  Halbschluss 
im  HaupttOQ  (wie  in  No.  225  hei  dem  Vordersatze] ,  und  zwar  mk 
der  IloUharmonie  der  Tonika,  so  dass  mnn  nicht  einmal  an  einen 
sogenannten  Kirchensdiluss  in  D  (Th.  I,  S.  319)  denken  kann.  Die 
ganse  Formel  von  Takt  3  his  zu  £nde  ist  nichts »  als  ein  befestig, 
ter  Halhscbioss  im  Hauptlone. 

Der  Vordersatz  hüKe  zu  eitlem  Hauptsatze  für  ein  Rondo  he- 
nulzt  werden  können ;  jetzt,  wo  die  Flüchtigkeit  der  Gestaltung  zu 
der  Leichli^'keil  des  Inhalts  koniiiit  .  ist  uiviit  mehr  an  die  Slabili- 
läl  eines  Houdu ,  sondern  mir  au  gleich  leichten  Fortschritt  und 
somit  iin  den  fortdränj];enderi  Gang  der  Sonaleuform  zu  denken. 

Allein  —  ist  denn  der  Inhalt  unsers  Satzes  ein  drängender? 
Dazu  haben  wir  ihn  wohl  schon  zu  leicht  befunden ;  er  fodcrt 
leichtere  Behandlung,  —  wie  im  Bisherigen,  so  im  Weilern. 

Dies  zeigt  sich  zunächst  in  der  Weise,  wie  der  Seitensalz  an 
dem  Hauptsatz  anschliesst;  eine  Weise,  die  der  Sonatinenform 
eigen  und  ihr  auffallendster  Unterschied  von  der  Sonatenform  ist. 
Wir  zeigen  ihn  gleich  praktisch  am  vorliegenden  Falle. 

Der  Scbluss  io  No.  226  ist  unstreitig  ein  blosser  Halbschluss 
and  die  Tonart  unverändert  GAur.  Allein  der  letzte  Akkord,  ^ 
also  der  Schlussakkord,  —  ist  der  Dreiklang  auf  der  Dominante, 
auf  d.  Nach  einer  längst  ans  geläufigen  Vorstellung  (Th.  i,  S.  79) 
erinnert  dieser  Dreiklang  an  die  Tonart  seines  Grundtnns,  an 
i^dor;  ja,  in  der  Modolatiooslehre  haben  wir  schon  (Th.  I,  S.  238' 
erkannt,  dass  ein  nach  einem  Schlüsse  frisch  eintretender  Dreiklang 
uns  in  die  von  ihm  angedeutete  Tonart  versetzen  kann,  —  mittels 
eines  ilodulationss[imnges«    Ein  solcher  finde  hier  statt. 

Wir  sind  zwar  noch  in  6'dur,  der  Schlussakkord  ist  nur 
der  Dominantdreiklang  von  (r,  aber  er  erinnert  an  die  Tonart 
der  Dominante,  Z^dur,  und  so  bestimmen  wir: 

er  soll  der  tonische  Dreiklang  dieser  neuen  Tonart  sein. 

Dies  ist  unstreitig  die  leichteste  oder  fluchtigste  Weise,  in  die 
nenn  Tonart  und  zum  Seitensatze  gelangt  zu  sein;  es  Ist  die  Ho- 
dalationsweise  der  Sonatine. 

Wir  fahren  also,  mit  Wiederholung  des  letzten  Taktes  aus 
No.  226,  so  fort:  — 
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Der  Seitensalz,  der  hier  mit  dem  zweiten  Takt  anbebt,  bat 
nicht  einmal  den  Weg  zu  periodischer  Bildung  eingeschlagen ;  er 
besteht  im  Grunde  nur  aus  einem  einfachen  auf  dem  vierten  Takle 
schliessenden  Satze,  der  mit  einer  Wendung  nach  ^moll,  dann 
noch  zweimal  in  J^moll,  —  stets  unter  Versetzung  aus  einer  Slinime 
in  die  andre,  —  wiederholt  wird  ;  auch  hier  also  offenbart  sich  die 
leichte  Weise  des  Ganzen.  Mit  dem  zehnten  Takte  wird  in  den 
Jetzigen  Hauptton  (den  Hauptton  des  Seitensatzes;  zuriickgegaugeo 
und  derselbe  nun  festgehalten;  der  zehnte  bis  zwölfte  Takt  «ie- 
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dfrbolt  (wenigstens  im  Wesentlichen)  den  Kern  des  Seilensatzes, 
so  dass  man  denselben  erst  hier  für  geschlossen  erac-hlcn  muss. 

Von  diesem  Abschluss  des  Seilensatzes  an  war  jedenfalls  noch 
ein  weiterer  Portgang  nothwendig,  um  das  Ganze  in  der  Tonart 
des  Seitensalzes  fester  und  befriedigend  abzurunden ;  dies  war  um 
I    M  Dolhwendiger,  je  loser  die  Modulation  des  Seitensatzes  sich  ge- 
'    bildet  hatte.    Daher  beginnt  nun  vom  zwölften  Takt  ein  Gang,  der 
I    Ib  den  letzten  fünf  Takten  (die  mit  bis  bezeichneten  doppelt  ge- 
rechnet)  durch  einen  Schlusssatz  den  ersten  Theil  des  Tonstücks 
endet. 

Nach  dieser  Uebersicht  des  Ganzen  ist  zweierlei  noch  beson- 
ders nachzuholen. 

Erstens:  wir  haben  die  Modulation  des  Seitensatzes  eine 
losere  genannt ;  ist  sie  folglich  nicht  tadelnswerth,  da  es  ja  bei  uns 
stand,  sie  fester  zu  bilden?  Nein.  Obgleich  man  von  Sätzen,  die 
lur  zur  Veranschaulichung  der  Lehre  und  Arbeitsweise  verfassL 
worden,  nicht  die  tiefe  Begründung  fodern  wird  (S.  1G6  Anm.), 
die  dem  wahren  Kunstwerk  aus  der  Fülle  des  in  ihn  versenkten 
KuDstlergeistes  innere  Nothwendigkeit  aller  seiner  Momente  giebt: 
so  ist  doch  die  Bildung  des  Seitensatzes  der  des  Hauptsatzes ,  also 
dem  Sinn  des  Ganzen  wohl  entsprechend.  Auch  der  Hauptsatz  ist 
keine  fest  abgerundete  Bildung,  sondern  besteht  wesentlich  aus  dem 
Satz  in  No.  225  (oder  dem  Kern  der  zwei  ersten  Takte  daselbst), 
dem  nun  statt  eines  abschliessenden  Nachsatzes  veränderte  und 
weiter  führende  Wiederholung  (No.  226)  folgt.  Ihm  entspricht  die 
Bildung  des  Seitensatzes,  in  welchem  Takt  3  der  kurze  Kernsatz 
in  wörtlicher  VV^iederholung,  nur  in  einer  andern  Stimme,  wieder- 
kehrt und  erst  am  Srhluss  anders  gewendet  wird.  Der  Salz  selbst 
ist  hier  befestigt;  aber  es  hat  sich  an  seiner  Wiederholung  eine 
neue  Intention  kundgethan :  der  Wechsel  zweier  Stimmen.  Folg- 
lich musste  auch  dieser  weitere  Folge  gegeben  werden,  wenn  sie 
nicht  als  eine  bloss  zufallige  und  einflusslose  wieder  fallen  sollte; 
selbst  wenn  die  Wiederholung  der  allernirenden  Stimmen  verzö- 
gert, z.  B.  so  — 
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mit  einem  Zusätze  zu  eiiK  ni  testen  Salz  (der  hier  mit  dem  siebeu- 
ten Takfp  schliesst^  .ili^mindet  würde,  könnte  dir  Wiederholnug; 
—  nunmelir  des  ganzen  Salzes  fsie  hepnnl  Takt  b  im  obigt-n  licj- 
spiel)  nicht  wohl  umgangen  werden ;  sie  war  vielmehr  bei  der  greis- 
Sern  Gewichtigkeit  des  Satzes  Dm  so  nothwendiger  geworden.  Uebri* 
gens  erkennt  man  an  diesem  Beispiel,  dass  ein  fester  gebildeter 
Seitensntz  weniger  dem  Sinne  des  Tonstiioks  entspräche ,  als  der  in 
No.  227  festgesetzte. 

Zweitens:  ist  das,  was  wir  in  No.  227  dem  Seitensatze  bis 
zum  Scblusssatze  zugefügt  haben,  wirklich  ein  Gang?  —  Wir  haben 
es  oben  kurzweg  so  genannt,  weil  dieses  Zngeftigte  jedenfalls 
«n  der  Stelle  oder  anstatt  eines  Gangs  ist)  genauer  hatten 
wir  diese  Bildung  als  eine  jener  zweideutigen  oder  MittelgesUlten 
bezeichnen  sollen.    Bei  schSrferer  Betraebtnng  finden  wir  ntoticft 
den  auf  den  elften  Takt  des  Seitensalses  fallenden  Sehlens  in 
Takt  12  und  13  durch  abermalige  Schlossformela  verstärkt ;  mit  dem 
letzten  Takte  beginnt  ein  Satz  Ton  vier  Takten,  dar  aberoiala  auf 
einen  wiederholten  Sehlass  ausläuft ;  auch  dieser  Satz  wird  (obwohl 
sehr  geändert)  wiederholt,  und  hier  erst  wird  der  Schluss,  nach- 
dem er  verlänö;ert  worden,  vom  zweiundzvvauzi^'sLea  Takt  an  f^^ng» 
artig  weitergel'übrt ,  —  um  balii  wieder  in  den  Hauplloti  und  zum 
•Schlusssatze  zu  führen.    Vorherrschend  ist  also  hier  die  Satzforus 
und  zwar  mit  foi  tw  ilir ciidcr  Neigung,   einen  Schluss  im  Haupllone 
zn  machen   »der  zu   belestigen;   man  könnte   jeden  der  Safze  für 
einen  Si-hhisssatz  erachten,  so  wenig  ei^^fir  litdrutun^  hai  ei*,  so 
wenig  ist  cinei*  derselben   um  seiner   selbst  willen  da;   soj^ar  der 
eigentliche  S(  filnsssatz  gewinnt  durch  seine  Slülznn^  auf  die  l  uter- 
dominante festere  Haltung-.    Aber  eben  dann  spricht  sich  das  Gan^- 
halte  jener  Sätze  aus.    Es  hat  sich  nur  dadurch  verborgeD,  datf 
die  Sätze  insgesammt  in  derselben  Tonart  bleiben.    Wären  wir  tob 
Takt  13  an  so,  — 
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oder  aach  nur  nacb  FMtMtsang  des  ersten  dieser  Sälse  rom  seebs- 
sebnlsa  Takte  so  — * 


^ed-  oder  satzweise  fort^esehritten,  so  wurde  die  Natur  des  Ganges 
klarer  hervorgetreten  sein.  Dann  wire  aber  bei  der  Beweglichkeit 
des  Seitensatzes  ein  Oebergewicht  der  Bewegung,  eine  Erregung 
die  Folge  gewesen,  die  dem  leichten  Inhalt  und  Gange  des  Ganzen 
nicht  angemessen  schiene.  — 
Hiermit  haben  wir 

den  ersten  Tbeil 
unsers  Tonstueks,  ihnlicli  dem  der  fünften  Rondoform,  festgestellt. 

Soll  jetzt  als  zweiter  Theil ,  wie  in  den  letzten  Rouduformen, 
eb  zweiter  Seitensatz  folgen?  —  Der  Inhalt  des  ersten  Tbeils  isl 
zn  leicht  geftisst  und  abgefertigt,  als  dass  er  za  weiterm  Fort- 
sebreilen,  zur  Au&tellnng  eines  Gegensatzes  reisen  könnte. 

Daher  geht  nun  unser  Weg  entweder  ohne  Weiteres  zum 
Wiederanfang  des  Hauptsatzes,  oder  es  erfolgt  diese  Rückkehr  des 
Hauptsatzes  nacb  einem  überleitenden  Gange,  der  entweder  schon 
anf  der  Dominante  des  Haupttons  orgelpnnktartag  steht,  oder  so 
eiaeai  Orgelpunkle  dahin  führt. 

Im  obigen  Beispiel  würden  wir  den  sofortigen  Wiederau  fang 
vorziehn,  weil  Harmonie  und  Melodie  auf  das  Beste  dazu  bereit 
liegen.  Wäre  dies  nicht  der  Fall,  hätten  wir  z.  B.  für  gut  befun- 
den, den  Soblttsssatz  lebhafter  hinaufzuführen 


djjpie  Heftigkeil,  die  im  V'orliern;ehpnden  j^ar  nicht  begründet  wäre), 
So  würden  wir  eines  Ccberlcilungssatzes  bedürfen ,  um  wieder  auf 
den  harniloseni  Anfang  zurückzukommen;  wir  könolea  so  — 
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zum  Anfang  (im  letzten  Takte)  zurückkehren.  —  Gleiches  Bedüri- 
niss  tritt  hervor,  weoa  Seiten-  und  Scblusssatz  in  einer  fremdem 
Tonart  siebn,  z.  B.  in  einem  Tonslück  aus  Moli  in  der  Parallele. 
Angenommen,  unser  Haupiton  wäre  ifmoU  gewesen  und  der  Schloss 
ttänd'  aUo  iu  der  Parallele,  /^dur:  so  war'  es  nicht  wohlgethao, 
Yon  da  (nach  No.  227)  sogleich  wieder  nach  H  moU,  mit  der  Quote 
in  der  Oberstimme,  zurfickzospringen;  man  hätte  Grund  zn  einer 
yermittelnden  Ueberleitung ,  die  sieb  vom  vorletzten  Takte  voa 
No.  227  etwa  so,  — > 


bitte  maeben  um!  in  den  Hanplton  (das  jetzt  dafür  angenommeBe 
^moU)  und  das  erste  Motiv  hätte  zurückfähreu  können.  —  Man  er- 
kennt hier,  und  schon  im  Schlusssatze  von  No.  227,  wie  vortbeil- 

hafl  es  für  innigere  Verknüpfung  des  Ganzen  ist,  wenn  man 
am  Sehluss  und  vor  dem  VV'iederantang  auf  die  erslen  Motive  zu- 
rückkommen kann.  Technisch  w  ürde  dies  allerdings  jederzeit  mög- 
lich seiu,  nicht  ober  dem  Siuji  jeder  besonderu  Komposition  gemäss- 
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Wir  wollen  uns  also  das  Vortheilbafle  solcher  Ueberleitun^  nicht 
eot^elm  lassen ,  wohl  aber  auch  hier  uns  hüten ,  aus  einer  bis- 
weilen oder  oft  erspriessüchen  MaaMoabme  eine  aUgemeioe  zwin- 
gende Regel  zu  macben. 

Es  ist  noch  ein  dritter  Fall  (S.  207)  möglich.  Wir  be- 
dürfen bisweilen  einer  Ueberleitung  oder  Einschiebuog  zwischen 
km  &eh\vM  des  ersten  Theils  und  dem  Wiederanfang,  mögen  aber 
hn  keins  der  schon  vorhandnen  Motive  benutzen.  Aogenomnen, 
■Bier  erster  Theil  hätte  den  in  No.  231  aufgewieseoen  Scbiuss  ge* 
habt  und  wir  iiihileB  das  fiednrfniss,  der  damit  gegebnen  zu  gros- 
MB  Erregung  eine  um  so  entsehiednere  Bembigung  entgegen  zu 
letsen:  so  könnte  schon  die  in  No.  232  gegebne  oder  jede 
ibalicbe  Rüekleitnng  zu  lebhaft»  also  fnr  den  jetzigen  Zweck  unge- 
dgoet  erseheinen.  Wir  wollen,  um  den  bewegtem  Sefalnss  besser 
n  ffloliviren,  abermals  als  Hanptton  nicht  Gdnt^  sondern  ifmoll 
annehmen.  Dann  könnte  sieh  eine  Veberleitang ,  wie  die  nach- 
folgende — 
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«■geben. 

Hier  sehn  wir  abermals,  wie  eng  sich  die  Sonatinenform  und 
isreh  sie  die  Sonalenform  an  die  fünfte  Rondoform  anschliesst.  Der 
ii  No.  235  auftretende  Salz  tritt  offenbar  an  die  Stelle  des  zwei- 
toi  Seitensatzes.  ?iur  reift  er  nicht  zu  einem  solchen  ;  er  ist  vicl- 
■ebr  auf  einfache  Satzform  und  den  Lmfang  von  vier  Takten  be- 
schränkt, und  führt  nach  einmaliger  Wiederholung  in  einen  Gang 
^fiii  zum  VViederanfang,  so  dass  Niemand  ihn  für  gleich  gewichtig 
Büt  dem  Uaupt-  oder  ersten  Seilensalz  ausehn  wird. 

14* 
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Wie  nun  auch  der  Rückschritt  Kiiiii  Hauptsatz  gescbebn  sei, 
mit  seiuem  Eiatritt  be<^innt 

der  zweite  Theil 
der  Sonatiue.    Hieraus  ergiebt  sieb  scboD>  dass  sie  nur  aus  sw^i 
Theilen  bestchn  kann;  der  ehemalige  zweite  Theil  (nSmlieb  aus 
der  fünften  Rpndoform  der  zweite  Seitensatz)  ist  ja  ansgefilUen  Qod 
damit  der  eheoMilige  dritte  Theil  zum  sweilen  geworden. 

Der  Inhalt  dieses  zweiten  Theils  nun  ist  aus  der  Rondoform 
bekannt;  er  ist  ans 

Hauptsatz,  Seitensatz,  Gang  und  Sehlnsssatz 
znsammenzustellett ,  die  insgesammt  im  Hauptton ,  —  also  bei  nin 
in  Gdur,  —  auftreten. 

Allein  auch  bei  der  Zusammenstellung  waltet  die  leiebiere 
Weise  der  Sonatinenform  vor. 

Im  ersten  Theil  endete  der  Hauptsatz  mit  seinen  Anhängseln 
in  einem  Halbschluss  auf  dfr  Dooitnante  des  Haupttons,  und  wir 
setzten  damals  fest: 

es  solle  diese  Duiniiiatitc  far  den  Silz  der  ueueu  Tunart 
-Ddur,  für  den  Seilensalz  gelten. 

Diese  Annahme  war  willkührlich  ^  eben  so  gut  (oder  vielmehr 
richtii^rr)  konnte  der  damalige  Scfilnssakkord  als  Dominante  des 
Han|)itA)as  i6i^dur:  gelten,  und  wir  erkarinteii  nur  in  jeuer  Leichti*^- 
keit .  uns  aus  einem  in  den  andern  Ton  zu  versetzen,  einen  ,[üi* 
rakterzug  der  Sonatine. 

Jetzt,  —  im  zweiten  Tbeile,  —  wird  zuvörderst  der  ganze 
Hauptsatz  mit  seinem  Anbange,  bis  znm  Schlüsse  von  No.  226 
wiederholt.  Nun  aber  wenden  wir  nns  auf  die  andre  Seite  obiger 
Modolationsnnnahme : 

der  Schiassakkord  soll  als  Dominante  des  Hanpttoos  geltendl 
bleiben; 

und  hiermit  wird  denn  der  Seitensatz  mit  Gang  und  Sehlnsssatz, 
wie  er  in  No.  227  gebildet  war,  wiederholt,  jetzt  aber,  znm  Ab- 
sehlnss  des  Ganzen  (wie  im  Rondo  vierter  oder  fünfter  Pormj  im 
Hanptton.   Er  setzt  also  so  — 


ein  und  geht  mit  kleinen  Abweichungen  oder  in  wörtlicher  Wieder- 
holung zu  Ende. 

Ob  da  Uli  lioeh  ein  Anhang  gebildet,  ob  in  demselben  —  «der 
jrelef^cutiich  bei  Wiederholung  des  Seilensatzes,  oder  des  uarh- 
iul^euden  Ganges  die  Unterdomioante  berührt  werden  soll:  das  ist 
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in  jedem  einzelnen  Falle  nach  dem  Bedürfmss  desselben  zu  bcur- 
ibeiten.  Der  Anfning  sowohl  als  die  ßerühruog  der  Untcrdominante 
^oeo  bckaoutlich  zu  feslerer  und  ruhi«;erer  Abschlicssung  eines 
Tonstücks ;  es  niuss  also  aus  dem  Inhalt  jeder  besoudern  Komposi- 
tuMi  eotscbieden  werden,  ob  und  wie  wflit  es  für  sie  einer  solchen 
wslärktea  Alwchliessung  bedarf.  Im  TorIiegeii4eD  Falle  scheiat 
mt  seicbe  anmotmri;  bei  dem  leiebtoa  Inhalt  und  dem  lange» 
Verweilen  des  Gangs  und  Scblusssatzes  in  der  Tonart  des  Seiteii«- 
laUes  (IXo.  227),  also  zuletct  im  Haupttone,  bedarf  es  keiner  wei- 
lern  Befestagnng  des  Scbinssee,  Wire  dem  aber  anders,  so  könnte 
|i«ch  beün  fiintritt  des  Seitensatzes  die  Unterdominante  angeregt 
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woraaf  das  Weitere  im  Hauption  folgte,  wie  in  No.  227  in  der 
Dominante.  Oder  man  kSnnie  einen  Abschnilt  des  Seitensatzes  in 
die  Dnterdonunante  stellen  — 
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Bei  a.  bitte  sich  der  Satz  nach  ^moll  wenden  sollen,  wie  in 
No.  227  nach  JPmoll;  statt  dessen  tritt  er  in  die  Unterdominante. 
Bd  b,  hatte  fortgefahren  werden  können,  wie  in  No.  227  im 
■eaoten  Takte  des  Settensatzes;  statt  dessen  wird  nun  die  Wen- 
dang  naeh  ^moll  nachgeholt  nnd  erst  im  letzten  Takte  wieder  in 
die  «rsprüngliche  Weise  eingelenkt,  so  dass  der  Seitensatz  um  zwei 
Takle  erweitert  ist.  Oder  endlicli  konnte  im  Gang  oder  einem  Au- 
kange  die  Unterdominante  benutzt  werden,  was  keiner  weitern  Auf- 
*cisun{5  bedarf. 

Dies  ist  die  Form  der  Sonatine.  Sie  zeigt  wieder  zweilheüige 
Koastruklion, 

Theil  I.  Theil  II. 
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dergleichen  wir  seit  den  Lied-  und  Elüdenformen  nicht  mehr  ge- 
funden ;  ja ,   e»<  ist  sogar  der  zweite  Theil  der  Hauptsache  nach 
nichts  als   Wiederholung  des    ersten.    Und   dennoch:   wie  weil 
reicher  und  gesättigter  ist  hier  die  Form  der  Zweitheiligkeil,  als 
xuvor!  —  Gleichwohl  herrscht  dasselbe  Konstruklionsgesetz,  nur 
auf  grössere  Massen  und  zusammengeselztere  Verhältnisse  ange- 
wandt.  Dieses  Porlhestebn   und  immer   weiter  greifende  Wal- 
ten nnsrer  ersten  Grundsätze  ist  aber  nicht  bloss,  wie  wir  Tb.  i, 
S.  7  vorbergesagt,  eine  Bestätigung  derselhen,  sondern  eine  mieb- 
tige  Hälfe  bei  der  känstlerischen  Kongeption:  denn  danit  werden 
die  so  ein&ehen  nnd  doch  so  darehgreifenden  Gesetxe  der  Vorslcl*  , 
Inngs-  und  Denkweise  dem  Künstler  wahrhaft  so  eigen ;  sie  lenken,  I 
bestifluaen,  sichern  seine  Anffassnngen  vom  ersten  Keim  an  bis  ser 
Vollendung  des  Werks. 
Die 

Sonalin enform  in  Moll 

diirlie  sich  wohl  seltener  gerechtrertigt  finden,  da  der  Rarakter  des  ^ 

Mollgoschlechls  dem  leichten ,    flüchtigen  Sinne  der  Sonatinenform  i 
weni<:or  entspricht}  auch  erinnern  wir  uns  keines  erheblichen  Falls 
dieser  Form. 

Sollte  sie  zur  Anwendung  kommen ,  so  müsste  sie  denselben 
Gesetzen  folgen.  Nur  ein  mehr  leicht  berührender  als  tief  greifen- 
der Salz,  z.  B.  dieser,  —  l 


der  nnch  erfoderlicher  Weilerfuhrung  einen  befestigten  Halbscbluss 
auf  der  Dominante  machte,  z.  B.  — 
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worde  ^e«:riindt  ten  Anlass  für  die  leichte  Form  geben.  Nach  dem 
Halbsclilusse  würde,  eben  wie  in  Dursatzen,  im  ersten  Tbeile  der 


im  lelzteo  Tlieil  erfolgte  derselbe  Eintritt  im  Htnpttone  —  uad  zwar 
ii  Moli  oder  sogar  in  Dur,  — 


aod  zwar  in  allen  Fällen  ohne  eigentlichen  üebergang,  —  and 
wenn  man  für  gut  gefunden  hätte,  den  Seitensalz  auch  zuletzt  in 
Dar  aufzuführen,  so  könnte  Gang  und  Schlusssatz  in  Dur  gesetzt, 
oder  danil  nach  Moli  zuräekgekebrt  werden,  im  letztem  Fall 
wurde  es  wahrscheinlich  eines  weitern  Anhangs  bedürfen,  um  dem 
zarMgesetslen  ^foll  noch  das  erfoderliehe  GewielU  zu  geben. 


Zweiter  Abschoitt. 

N&here  Aiachweise  Ober  die  Sonatinenform. 

Wir  haben  im  vorigen  Abschnitte  die  Sonatinenform  an  pral^* 
tisch  vor  uns  entstehenden  Beispielen  erläutert.  Jetzt  liegt  uns 
der  Nachweis  derselben  an  einigen  Werken  der  Meister  ob« 
Wir  wenden  uns  hier  ▼ornehmlich  an  Mozart;  in  der  Richtung 
seiner  RIavierkomposilion  war  es  bedingt,  dass  er  sich  der  leichten 
Vorm  häufiger  bediente.  Oft  mag  die  Hast,  die  ihm  durch  Ver- 
kiltaisse  (wie  er  selber  klagt)  geboten  wurde,  dazu  gedrängt  haben  $ 
ttets  kam  ihm  dann  die  geniale  Leichtigkeit  seiner  Konzeption  zu 
Hälfe,  dergestalt,  dass  man  bei  keiner  seiner  hierher  zu  zählenden 
Koropositionen  Anlais  ftidet,  sie  anders  oder  statt  ihrer  eine  andre 
zo  woDScben. 

Das  erste. Beispiel  giebt  uns  der  erste  Satz  der  Tierbändigen 

dar -Sonate  *. 

Der  Hauj^tsatz  ist  nocii  leichter  gewebt,  wie  der  unsrige^  nach 
eiaem  aus  zweierlei  Motiveu  geiiildelca  Satze  — 


*  Heft  7,  No.  3  der  Breitkopf- Hftrtersehen  GetiomitauBfabe ;  No.  1  der 
EiateUotgabe. 
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(die  letzten  beiden  Tftkle  werden  wtederhojt)  folgt  ein  sweites 

214  '  ^ 


(das  höchstens 
nerl),  und 

245 


mit  seinem  zweiten  Motiv  an  den  ersten  Salz  erin- 
ein  driUes, 


•int. 


Tf 


das  mit  einem 
and  Leichteste 
Nun  wird 
dass  wir  uns  i 
leres  ein  eben 
£r  besteht  im 


Halbscblusse  den  ganzen  Hauptsatz  auf  das  Kürzeste 
endet. 

auf  den  Grund  des  Dominantdreiklan^s  an^enoninu-a, 
n  der  Tonart  der  Dominante  betäudeu,  und  ohne  \V  ei- 

so  locker  gewebter  Seilensalz  in  ^dur  eingesetzt, 
(jfuude  nur  aus  dem  Sätzchen,  — 


das  mit  einer  kleinen  Aeuderung  wiederhott  und  ieichtweg  — 
BBS3 


J 


1— ¥ 


geseblossen  wird.  Hier  hangt  Mozart' eine  ganghafle,  aber  salz* 
artig  sehliessende  Stelle  an  — 


tr 


(eine  jener  Mittelbildungen,  die  zwisohen  zwei-  Formen  atehn  und 
Ton  beiden  annehmen),  und  endet  mit  eben  so  leichten  Schlnsssatze. 
Nun  folgt  als  Ueberleitung  zum  Wiederanfaog  eino  Aaiba  van* 
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eiDOttd zwanzig  Takten.    Bemerkt  man,  dass  der  ganze  erate 

Tbeil  nur  dreissig  Takte  bat,  so  könnte  der  Torläufige  Anblick 
iweifelbaft  machen,  ob  wir  nicht  bier  ein  Rondo  fünfter  Form  vor 
nns  hätten.  Allein  die  genauere  Betrachtung  zeigt  uns«  dass  bier 
von  einem  z weilen  Seitenaatze  nicht  die  Aede  sein  kann.  Mozart 
itellt  zuvörderst  einen  neuen,  wieder  aus  zwei  verachiedoen  Par- 
tien gebildeten  Satz  in  der  DominantparaUele  naf,  — 

y  II.  p  / 


und  wiederholt  ihn  eine  Stafe  tiefer,  also  in  ^dor,  f^wk  folgt  ein 


vou  acht  Takten,  der  auf  einen  Ilalbschluss  aul  der  Duminanle  des 
Haupttons  und  zwei  Takle  weiter  zum  Hauptsatz  zurückführt.  Es 
ist  klar,  dass  das  viertaklige,  in  der  Ähjdulalion  sogleich  weiter 
rückende  Sälzchcn  iu  IVo.  249  nur  ein  verniitleluder,  kein  Seiten- 
satz sein  kann.  —  Von  da  an  wird  der  Hauptsatz  mit  seinem 
Halbschluss  unverändert  wiederholt. 

Dasselbe  geschieht  mit  dem  Seitensalze,  der  nun  wie  im  vori- 
gen Beispiel  ohne  Weiteres  im  Hauptton  auftritt,  sieben  Takte  weit. 
Hier  aber  macht  der  Komponist  einen  voUkommnen.  Schluss  und 
wiederholt  den  ganzen  Seiteusatz,  —  über  die  erslcu  Takte  in  Moll 
(Z^moU),  —  worauf  dann  Gang  und  Scblusssatz  (dieser  ebenfalls 
erweitert]  das  Ganze  beenden. 

Ein  sehr  ähnliches  Beispiel  bietet  der  erste  Satz  der  vierhän- 
digeo  ^dur- Sonate  desselben  Meisters*,  nor  dass  sie  in  allen 
Theilen  energischer  zusammengehalten  ist;  schon  der  Hauptsalz, 
noch  mehr  der  Seitensatz  [bei  dessen  Wiederholung  sich  ein  artiges 
S^el  der  Stimmen  — 


V 

^P-,  w'J  J  J  , 

I»f  r 

1 

,  -J. 

J. 

rr  

f — # —  #— #— 

WS 

*  la  dcmMlhaa  H«A«  No.  4i  No.  2  der  neoan  EiaiolwNgabfl. 
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I 


j-  j.  -J. 


1 


^3 


IS 


macht)  bezeugen  das.  Daher  bedarf  es  eiues  kräftigem  Scbluss- 
Satzes,  der  sich  so  — 


(wie  hier  der  dürftige  Auszug  andeutet]  bildet,  mit  Venetsuig 
der  Stuiunen  wiederhoiti  und  noch  eine  Dttrchfiibnuig  des  erstes 
Motivs  aas  dem  Haaptaslze  (yleiefasam  eben  Anbang)  nscb  siel 
zieht,  die  zu  bembigenderm  Scbloss  nnd  zugleich  zur  Rfiekfnhroiif 
in  den  Hauptsatz  und  Ueberföhrung  in  den  zweiten  Tbeil  diesl. 
Letztere  macht  sieb  einiger  mit  dem  Vorfaergegangenen  und  ss- 
gleich  kfirzer,  als  in  der  dar -Sonate.  Zu  Ende  des  zwettea 
Theiis  wird  der  Scblasssatz  in  die  ünterdominante  gewendet,  — 


S5S 


von  da  in  die  Oberdominante  und  den  Haiipiton,  abermals  wieder- 
holt und  jene  Reminiszenz  aus  dem  Hauptsatze  zu  eiuem  voll  be- 
friedigenden Anhange  benutzt. 

Das  letzte  Beispiel  gebe  der  erste  Satz  der  freundlichen  klri- 
nen  Cdur- Sonate*.  Es  ist  hier,  nach  allem  bereits  Erörterten, 
nur  die  ungleich  reichere  und  buntere  Zusammensetzung  merfcens- 
Werth. 

Ein  Sätzchen  von  zwei  Takten,  das  wiederholt  wird,  begisst 
den  Hauptsatz;  ein  bloss  dorcb  gleiche  Begleitongsform  und  ve^ 
wandle  Stimmung  mit  dem  ersten  zusammenhingender  zweiler  Satt 
von  vier  Takten,  abermals  wiederholt,  ein  mehr  gangartiger  Znsatt 
von  zwei  Takten  und  dessen  Wiederholung  bilden  den  HaapHsts, 
und  nun  folgt,  mit  Berfibrung  der  ünterdominante,  ganz  kors  fis 
zwei  Takten)  der  Halbscbluss. 

Der  Seitensatz  bringt  zuerst  folgenden  Satz  — 


*  No.  1  des  enteo  Uefti;        1  der  Eioselaosi^be. 
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■it  seiner  Wiederholung;  dieser  scbliesst  sieb  unmittelbar  ein  ganz 
verschiedener  — 


ebenfalls  wiederholter  Satz  an,  dem  nach  einer  kleinen  Ausdehnung 
des  Schlusses  eine  Periode,  wieder  ganz  neuen  Inhalts  (statt 
des  Halbschlusses  hat  der  Vordersatz  einen  unvollkommnen  Ganz- 
schluss  in  der  Dominanttonart)  folgt.  Man  könnte  versucht  sein, 
io  diesem  neuen  Gebilde  den  Schlusssatz  zu  sehn,  wenn  nicht  nun, 
wieder  aus  neuem  Stoff,  ein  lebhafterer  gangartiger  Satz  (statt 
Ganges  und  endlich  der  eigentliche  Schlusssatz  folgte.  —  Was 
diesen  ersten  Theil  der  Sonate  von  den  vorhergehenden  Beispielen 
und  vielen  andern  Arbeiten  in  dieser  Form  unterscheidet,  ist  die 
Vielheit  seiner  Sätze,  die  in  der  zweiten  Partie*  (vom  Seitensatz 
«0,  —  sie  zählt  vierzig,  die  erste  achtzehn  Takte]  nur  durch  Ton- 
art und  ungefähre  Stimmung  zusammengehalten  werden. 

Der  zweite  Theil  beginnt  mit  einer  Zwischenpartie  (oder, 
wenn  man  will,  Leberleitungi  von  gleicher  ßeschaffenheit.  Ein 
Salz  von  acht  Takten  in  G  dur  scheint  zu  einem  Orgelpunkt  führen 
zu  wollen;  allein  es  schliesst  sich  mit  einer  Wendung  nach  ^moU 
ein  zweiter  an,  und  dieser  erst  bringt  einen  Orgelpunkt  und,  mit 
dem  Eintritte  des  Haupttons,  den  Hauptsatz  zurück.  Auch  hier 
also  erhalten  wir  wenigstens  einen,  wo  nicht  zwei  Sätze  fremden, 
wenn  auch  verwandten  Inhalts.  Eine  innere  Nothwendigkeit  für 
dieselben  möchte  schwerlich  nachzuweisen  sein;  dem  reichen  Ton- 
dichter hat  es  beliebt,  sich  in  angenehmen  Vorstellungen  zu  erge- 
hen, deren  keine  ihn  tiefer  zu  erregen  und  damit  zu  fesseln  ver- 
mochte; in  gleichem  Sinn  geniessen  wir  seine  Gabe. 


*  Weoo  Haupt  oder  Scitensatz  aus  zwei  oder  mehrern  Sätzen  besteht, 
«elteo  wir  —  um  die  ewige  Wiederholung  des  Wortes  Satz  'das  wir  ohnehin 
M  «äelfach  gebrauchen  müsseo)  zu  vermeiden  —  gelegentlich  die  Aosdrürke 
Pirtie.  Haaptpartie,  Seitenpartie  benutzen. 
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Der  HatiptMlz  wiri  mit  kleinen  AenderungM  wiederboll  uod 
SU  seiiiein  HaupUilituss  geführt.  Jetzt  tritt  der  erste  Slitz  der 
Seitenpcriode  (No.  254}  ein,  —  in  Gdur;  allein  sogleich  avf  dem 
vierten  Takte  wendet  sich  die  Modulation  in  den  Hauptton  zurück, 
osd  roD  hier  an  bietet  der  weitere  Verlanf  nichts  Abweichendes 
oder  sonst  der  Erörterung  fiedürfliges.  —  Jene  Einfuhrung  des 
Seilensatzes  in  der  Dominauten-  statt  Haupttonart  diente  dem  Kom- 
ponisten, sich  um  so  bestimmter  in  die  letztere  zurückziiweoden,  sie 
mit  einem  förmlichen  (Jebergang  sa  befestigen.  Dies  war  ihm  niebi 
nur  gestattet,  sondern  auch  nöthig,  weil  die  Seitenpartie  vier  odesf 
fünf  Sätze  (der  Schlusssatz  ist  der  füntte)  mit  ihren  Wiederboluo- 
gen  zählt.  Er  hätte  also  von  der  Wiederkehr  des  Hauptsatzes  an 
zweimal  sieben  Sätze  (und  noch  einen  Anbang)  in  dersetbea 
Tonart  eintreten  lassen  müssen,  wenn  er  nicht  jenen  Ausweis  g»> 
fanden. 

Ist  nun  die  Mozart'srhe  Wei^^e,  dieses  Aneionnderreihen  vieler 
kleiner  Sätze,  nachahiiienswerlli  oder  laiielnswerth  ?  —  Keins  von 
beiden.  Dem  Tondichter,  —  zumal  rinrm  sn  Meies  brinf»eudfTi, 
—  niuss  frei  sfehn,  sich  j^cle f^entüeh  auch  Iti  Irichler  Weise,  uie 
der  Schijultcrimp;  von  einer  Biiithe  zur  andern  irrt,  im  artigen 
Spiel  mit  leichten  \  nr Stellungen  gewisscrmassen  ahsiehtlos  zu  er- 
gehni.  Das  Kar.iklei  istische  des  Spiels  liegt  aber  eben  in  der  Ah- 
sichtiosigkeil ;  der  Komponist  verlässt  eine  Vorstellung,  einin  Satz 
um  den  andern,  nicht  weil  er  es  sich  vorgesetzt  hat,  sondern 
diese  Vorstellung  uicht  die  Macht  gehabt  bat,  ihn  dauernder  zu 
fesx  ln  ;  und  das  ist  die  i[merc  Nolhwendi^keil  solcher  Gestallun- 
gen.  Diis  aber  hedaj  l  keiner  '^'t  Ihsscnlliehen  üebun^;  vielmehr 
das  (iegeniheil,  Festhalten  der  Gedanken  und  Vertieten  in  diesel- 
ben muss  geübt  und  als  eine  besoinire,  eine  der  entscheidendsten 
Fähigkeiten  für  den  Künstler  erzogen  werden. 


Dritter  Abschnitt. 
•  Die  Sonatenform. 

Die  Soiiatinenronii  musste  sogleich  als  eine  der  flüchtigen 
Millelgesfal In  Ilgen  erseheinen,  die  zwar  innerlich  iind  in  der  Kette 
aller  Kunstloimen  berechtigt  und  noihwendig ,  in  deuen  aber  ein 
bestinimter  1  oimgedanke  noch  uichl  zu  seiner  Reife  und  Fülle  ge- 
kommen ist. 

Die  Sunaline  strebte  über  die  Uoiidorurmen  hinaus  zu  einer 
noch  innigeren  Einheit  des  Inhalts ;  aber  sie  erlangte  dieselbe  durch 
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Aähptbmng  eines  Theili  de»  frfibern  Inhalts «  des  sweilea  Sei- 
teoMUes  — ,  milhin  durch  eine  VeniiinderQDg  des  GehiHs.  Und 
daoD  war  sie  doch  wieder  geneigt,  statt  des  sosgefalleneo  Tbeils 
einen  Zwischen-  oder  Ueherleitnogssaln  cinzofiihrea$  nnm  Beweise, 
dass  der  nnsgesohiedne  zweite  Theii  seine  gote  Beieciitignng  hatte» 
Aher  daa  statt  seiner  Eingeschohne  kann  ihn  nicht  ersetaen.  Da- 
her eignet  sich  diese  Form  nar  für  flüchtige  GebiUe. 

Diese  Betrachtaag  liihrt  xn  der  eigentlichen  Sonatenform  und 
ssgleiüb  anf  ihren  wesentlichen  Rarülerzng. 

Die  Sonatenform  kann  einen  mittlem  Theil  (swbchen  dem 
ersten  nnd  letaten  der  Sonatine)  nicht  enihehren,  sie  mvss  d rei- 
theilig werden.  Aher  dieser  mittlere  oder  «weite  Theil  darf 
nicht  wie  in  den  Rondofomen  Fremdes^  —  einen  awmten  Sei- 
teasatz,  —  bringen  und  damit  die  Einheit  stöcen,  deren  vollkomm- 
aere  Erreicbnng  ehen  die  Aufgabe  der  Sooate  isL 

Folglich  iDuss  der  zweite  Theil*  der  Sonatenform  den  Inhalt 
des  eratea  Theils  festhalten,  nnd  zwar 

entweder  ausschliesslich, 
oder  doch  hauptsächlich. 

Hiernach  stellt  sich  nnn  die  nene  Form  in  ihren  Uauptzögen 
folgende rmnssen  fest:  — 

'[  !m  li  1.  Theil  2.  Thcü  3. 

HS  SS  G  SZ    HS  SS  G  SZ 

nnd  man  erkennt  sogleich,  dass  der  erste  und  letzte  Theil  wenig- 
stens der  Hanptsache  nach  aus  der  fünften  Rondo-  und  Sonatinen* 
fem  bekannt,  nur  der  mittlere  Theil  das  wesentlich  Neue  ist. 

Ehe  wir  jedoch  zu  diesem ,  als  dem  wiebtigstea  Gegenstande 
des  neuen  Studiums  fortschreiten,  ergehen  sich  schon  aus  der  vor- 


*  Dem  gewöhnlicben  Spracbfebraacbe  oacb  erkennt  man  nur  zwei  Tb  eile 
der  in  Sonateiiform  gescbriebenen  Tonsfiirke  an,  Der  fiste  Theil,  der  ffi-wühn- 
licii  wiedcrbolt  aud  durch  das  V\  icderholaugszeicheo  kenDtlich  abgeücbuitteo 
wird,  ($iU  als  «oicber;  allea  Weitere,  abo  aweiter  «od  dritter  Tbeil  fe- 
ttet eeekert  lieh,  fittelf  tili  eiasiger,  alt  «weiter  Tlleilf  ae  eieh  efl  bei  dee 
Rondo's  rdnrter  Form.  Allein  dw  Sebeideny  des  zWeiten  «od  drittes  Tbeila 
ist,  w'ii'  wir  srhnn  jft/t  wissen,  so  wesentlicli  .  flass  uir  n]f  nicht  übergebn 
küoiien.  nhnc  die  Aii.scbauuag  (k'r  Form  zu  iitüren  und  ihren  \  erounflgrund  ans 
den  Auj^eo  zu  verlieren.  Dies  i»t  aneb  früher  geHiblt  worden  und  man  bat  ia 
aafeeeeateD  xweiteo  Tbeil  (de«  Tereintee  iweitee  «nd  dritte«)  4ie  WIederkebr 
des  Haaplaettes  eod  alles  Weilere  die  Reprise,  das  Vorangebende  aber  die 
D  0  r  c  h  .1  r  b  e  1 1  n  n  p  ppnannt  P.ts  wären  ja  aber  die  drei  Thcilf  nnl  der 
wetenllicben  Abschetdang  de»  rliiucrj  vom  zweiten!  Nur  die  Namen  sihriTUT 
nicbt  feaaa  (der  dritte  Tbeil  isl  keiueswefis  bl«»se  Reprise  oder  Wiederholau^;, 
Dereherbeiloiif  findet  in  ellee  Tbetlea  eod  obenein  in  vieteii  endem  Renat- 
ftmen  statt)  ond  es  wird  —7  bailiofif  zur  Erschwerung  des  Studiums  —  alt 
zweiter  Tbeil  laaemmenseworfeB ,  wie  gleieb  dartef  docb  wieder  geiehieden 
wtnIeB  B«ü, 
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läufigen  AoschaaiiDg  der  Form  einige  BetraekUmgen «  die  wir  Tor- 
weg nebmen. 

Erstens.  Sielten  wir  ons  im  Voraus  ein  Tonstäck  vor»  das 
durch  drei  Theile  an  seinem  Haupt-  und  Seitenntze  fesibSlIt  so 
müssen  wir  diesem  stetigen  Inhalt  eine  tiefere  Bedeutung  heimessen, 
als  dem  der  Sonattnenform ;  oder  was  dasselbe  ist:  der  Komponist 
muss  sich  von  diesen  Sülzen  mehr  angezogen,  er  muss  sich  be- 
stimmt ffiblen,  sich  mehr  mit  ihnen  zu  bescbalUgen.  Daher  werden 
Sätze,  die  för  jene  flüchtigere  Form  wohl  geeignet  sind,  für  die 
höhere  Sotiatenrorm  zu  leicht  erscheinen.  So  worden  die  im  vorigen 
Beispiel  (No.  225  bis  23S)  aufgesiellten  Sätze  för  die  höhere  Form 
Dicht  eben  so  wohl  geeignel  sein ,  als  für  die  Sonatine. '  Dasselbe 
darf  von  den  Mozart'scbeii  No.  243  bis  255)  behanplet  werden  | 
es  ist  damit  nicht  ein  Tadel  des  verewigten  Künstlers  ausgesprochen, 
sondern  vielmehr  die  Anerkennung,  dass  er  auch  in  diesen  Fälleii 
jedesmal  die  geeignetste  Form  gefunden  hat.  —  Wenn  wir  dem- 
ungeachtet  nnsre  Sonatensätze  weiterhin  auch  als  Beispiele  für  die 
höhere  Form  benutzen,  so  geschieht  es  nur  um  der  Raumersparniss 
willen«  und  um  an  denselben  ^tzen  die  abweichenden  Modifikatio. 
neu  der  verscbiednen  Formen  um  so  anschaulicher  hinzustellen. 

Zweitens.  Die  blosse  Wiederholung  eines  Satzes  zeigt 
schon  das  Interesse,  ihn  gleichsam  ab  einen  Besitz  festzuhalten. 
So  diente  in  den  Rondoformen  besonders  der  Hauptsatz  als  ein  fesler 
Moment  des  Ganzen,  auf  den  man  zurückkam,  um  ihn  aber-  und 
abermals  zu  wiederholen.  Ein  höheres  Interesse  zeigt  sich  in  der 
Sonatenform.  Es  findet  nicht  mehr  darin  Befriedigung,  den  festp 
zuhaltenden  Satz  gleich  einem  lodten  Besitzstück  wiederzubringen, 
sondern  belebt  ihn,  lässt  ihn  sich  verändern,  in  andern  Weisen, 
nach  andern  Zielpunkten  bin  sich  wiederholen,  —  es  macht  aus 
dem  Satz  ein  Anderes,  das  gleichwohl  als  Ausgeburt  des 
erslern  erkannt  wird  und  statt  seiner  gilt.  Ein  vorläufiges  geringes  . 
Beispiel  giebt  No.  226,  wo  der  Rem  von  No.  225  mit  einer  we- 
sentlichen Aenderong  (Beugung  in  die  Untere  statt  Oberdominante)  * 
wiederholt  wird.  Das  Rondo  konnte  sich  auf  wesentliche  Aende- 
rung  der  Sätze  nicht  einlassen,  sondern  nur  auf  beiläufige,  der> 
gleichen  die  Sonatenform  auch  zulässt  und  wir  ohne  weitere  Er- 
wähnung in  No.  228  gemacht  haben. 

In  diesen  Umgestallmgen  des  Satzes  liegt  nun  offenbar  die 
Kraft,  mannigfacheres  und  gesteigertes  Interesse  für  denselben  an- 
zuregen, wie  das  selbst  dem  geringen  Fall  in  No.  226  zugestanden 
werden  kann.  Daher  ist  es  möglich,  einen  an  sich  weniger  bedeu* 
tenden  Satz  zum  würdigen  und  befriedigenden  Gegenstand  der  gros-  * 
sem  Form  zu  erheben;  ja,  es  zeigt  sich  nicht  selten  eben  an  sol- 
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eben  iif  den  ersten  Anblick  unwichtigem  Anlässen  die  Kraft  der 
Form  uDd  des  Komponisten  in  vorzüglicherer  Weise,  obwohl  t% 
uokÖDstlerisch  scheint,  dergleichen  geflissentlich  zu  suchen,  um 
darao  eine  Probe  seines  Konstgeschicks  abzulegen,  —  und  fahr- 
lässig, mit  dem  ersten  besten  Einfall  ohne  wahren  Beruf  dazu, 
ohne  iunere  Erregtheit  dafür  sich  an  die  Arbeit  zu  geben.  p]ins 
itv  glücklichsten  Beispiele  bietet  der  erste  Satz  von  B  e  e  t  Ii  o  v  e  n's 
Cdar-Sonate,  Up.  31.  Der  geistreich  von  Humor  »prühttnde  ÜMipl- 
>atz  hat  diesen  Kern,  — - 


^A^iSJ^  -, — !^  f      — — —   

<ien  man ,  sollte  er  für  sich  allein  und  unverändert  slehn  bleiben, 
»ohl  erregt,  nicht  aber  bedeutend  nennen  könnte.  Und  eben  ihm 
Rewinnl  der  angeregte  Geist  des  Künstlers  die  geistvollsten  Wen- 
dangen  in  reizendem  Wechsel  ab,  die  uns  immer  lierer  g^efangen 
nehmen  und  zuletzt  sogar  weichere  Anklänge  der  unerwartet  ge» 
röhrten  Seele  bieten.  —  Es  hiesse  dem  Meister  ein  kleines  Scbü- 
iniob  ertheilen ,  wollte  man  annehmen ,  er  habe  seinen  Salz  zo 
solchem  Spiel  technischer  Gewandtheii  erkoren.  Hier  war»  —  bei 
dem  Künstler  ist  nichts  Technik ;  was  der  Künsllergeist  ergreift, 
<lu  wird  unter  dem  Walten  eifervoller  Liebe  seinem  Geist  eigen 
ud  JebeDdiges,  lieberfuUtes  Zeugnis«  dieses  Geistes.  Das  lässl 
Mb  an  diesem  Beethoren^schen  Satze,  wie  an  jedem  Roostwerk 
erkennen  and  erweisen,  ond  jeder  Künstler  weiss  es.  Der  knnst- 
Icriscben  Liebe  aber  ist  Technik,  —  ausserliches  Geschick,  oder  * 

pr  eitles  Spiel  mit  ibr  f^anz  fem.   

Drittens.  In  der  böhern  Sonatenfonn,  in  der  das  Ganze 
*Mi  Drange  naeb  einbeitTollem  kräftigen  Portsebreiten  nnd  Port^ 
KUen  dnrebdmngen  ond  bedingt  ist,  kann  jene  leicbte,  in  Ihrer 
WillkSbrIicbkeit  auch  oberflächliche  Weise,  in  der  die  Sonatinen- 
bn  vom  Halbschluss  des  Hauptsatzes  in  den  Seitensatz  und  seine 


JHe  Sonatenform. 


Tonart  springl,  nicht  mehr  befriedigen.  Hier  macht  sich  ein  förm- 
licher Uebpr^an<(  nothwendig^,  der  uns  mit  Bestimmtheil  aus  dem 
Sitze  des  Hauptsatzes  in  den  des  Seilensalzes  führt  und  diesen  be* 
feftlig;t. 

Dazu  wird  nach  längst  bekannten  Grundsätzen  im  ersten 
Theii  vom  Hauptsatz  und  Hauption  aus  iü  die  Dominante  der  Do- 
mioanle  und  von  da  zurück  in  die  letztere  modolirt.  Sollte  z.  B. 
Hilter  Hauptsatz  aus  No.  225  und  226  for  die  grössere  Sonatenlomi  ver- 
wendet werden,  so  könnte  schon  vom  neunten  Takt  in  No.226  an  so* — 


über  A  (moU  und}  dur  nach  dem  Dominantakkord  von  J^dnr  (im  ver> 
letzten  Takt]  nnd  nach  dem  Seitensatz  (im  letzten  Takte)  gegangea 
werden.  Dass  übrigens  hier  ein  Haihsebluss  auf  der  DomiiaBte 
von  A  gemacht  ist,  geschah  bloss,  um  den  gemSssesten  Eintritt  dei 
Seitensatzes,  wie  er  einmal  in  No.  227  angenommen,  zu  bewirken j 
eben  so  gut  konnte  sofort  nach  JJdur  übergegangen  werden,  — 
z.  B.  vom  drittletzten  Takt  iu  No.  207  an,  — 


*  Es  sei  hier  noclironlis  und  zum  letzte«  Ibl  «rwäboi,  dass  die  l>esckraokte 
Weise  des  auT  eine  eiuzige  Zeile  gedräugteu  Enlwarfs  auf  deo  lohilt  selkit 

uugüostigen  Eiiifluxs  ^ctibt  nnd  diesen  unabsichtlich  and  ■ —  nl'ji^esebn  vom  Üo*- 
fcrliehen  Aolass  —  ladeiaswerth  iu  deo  böfaero  Tonrefiooeo  mit  AussekluM 
der  tiefero  gefesselt  bat. 
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mm  «in  «Ddarer  SeitopMli  (wie  wir  biar  4«iM|Mim)  «uie  «ödere 
SiafoiwaDg  federte. 

!•  IMsjItaeo  würde,  wie  «et  eUafoUs  bereita  Meut  in, 
ia  der  Regel  liehl  io  die  I^ewtfmite,  aondem  in  die  Perallele  st 
nodalireo  sein.  Naeh  deosellien  Grandtltsee  würde  in  drillet 
Tb  eil  ealweder  ve«  Hauptsalx  •«§  fiber  Dnler-  aed  Olierdomi- 
■aale  wm  Scilenaalie  «edvlirt  worden  ariiiaea;  %•  E.  vem  febiieB 
Takt  w  No.  226  «a,  — 
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und  noo  im  dreizehnten  Takle  von  No.  226  weiter;  oder  man  könnte, 
wie  im  altem  Beispiel  oder  dem  Mozart'schen,  S.  218  erwähntep 
geachiebt,  sogleich  den  Seltensatz  folgen  lassen  und  die  Uotecv 
dominante,  wie  in  No.  237  oder  238,  später  nachbringen,  wie  es  in 
jedem  besondern  Falle  gelegen  oder  der  Tendenz  des  Komponisten 
gettlss  erscheint. 

Von  diesen  leicht  zu  beseitigenden  Punkten  wenden  wir  uns 
nun  zum  wichtigsten,  zur  RonslrukUon  des  zweiten  Tbeils,  die  eine 
abgeaonderte  Betrachtung  federt. 


Vierter  Abschnitt. 
Her  zweite  Theil  der  ^onatenforni. 


Der  xweite  Theii,  das  alebt  beraiU  ftat,  erbttt  ia  der  Sopaleur 
form  im  Weaeallicbea  beiaea  Denen  Inhalt. 

Polglieb  nnaa  er  aicb  weaenllicb  mit  dem  labaite  des  (pratefi 


mit  dem  Hauptsalze,  ^ 
mit  dem  Seiteusatze,  — 
auch  wobl  mit  dem  Scblusssatze, 
bescbäftigeB,  nnd  zwar 

entweder  nur  mit  einem, 
oder  mit  zweiea  dieser  SStzei 
oder  gar  nai  allea. 

]|*rx,  Komp^L.  ID.  4.  Avl.  15 
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Allein  diese  Bcschäfligun«:  ist  keineswegs,  gleich  der  Behand- 
lung des  Hauptsalzes  im  Rondo,  blosse  Wiederholung.  Die  wie- 
derkehrenden Sätze  werden  vielmehr  in  jeder  dem  Moment  der 
Kompusition  zusagendea  Weise  gewählt,  geordaei  und  ver- 
knüpft, verändert. 

So  zeigt  sich  schon  im  Vorfiiis  der  zweite  Theil  vorzugsweis 
als  Sitz  der  Mannigtaltigkeit  und  Bewegung,  und  abermals  treten 
DOS  die  urspräaglicben  Gegeasätze,  das  Gruadgesetz  aller  mosiia* 
liscbea  Bildoog: 

Robe  —  BewQguof  —  Rohe 
iD  deo  drei  Thdleo  der  Sanaleoform  vor  Augen. 

Im  Rmkter  des  sweitea  (oder  Bewegungs-}  Tbeilee  liegt  dbb 
der  Antrieb  zo  grosser  Hannigraltigkeil  in  der  Anordnung  vnd 
Verwendung  des  Stoffes.    Die  Aafpbe  ist  im  Allgemeinen: 

vom  Schiasse  des  ersten  Theils  mit  dem  aas  ihm  erwäbltea 
Stoffe  zum  Ür^clpunkt  auf  der  Dominante  des  Haupttons  und 
zum  Eintritte  des  drillen  Theils  zu  führen. 

Die  Mannigraiügkcit  aber  findet  zunächst  in  der  AnLn  ü  p  (u  ng, 
in  der  Weise,  wie  vom  erslen  Theil  weiter  geschritten  wird;  so- 
dann in  der  Durchführung  des  durchaus  oder  wenigstens  der 
Hauptsache  nach  dem  erslen  Theil  entlehnten  Inhalts  statt. 

Bs  würde  kaum  möglich,  gewiss  aber  nnnöthig  sein,  alle  Fälle 
und  Abweiehun^PTT ,  die  hiernacli  für  den  zweiten  Tliei!  der  Sona- 
teoforni  eintreten  können,  aufzuzählen  oder  gar  vorzuarbeiten;  wir 
müssen  und  dürfen  uns  auf  die  wichtigsten,  welche  Hauplncbtungen 
«ndentea,  beschränken.  Ebensowenig  ist  aber  Anlass  vorhandeo, 
ausser  der  Sonatinenform  noch  mehrere  Unterarten  der  Sonatenfona 
anzunehmen,  wie  bei  dem  Rondo  geschehn  müssen.  Die  Unter- 
scbiede  der  ftondoformen  sind  weseotliebe,  iasofera  sie  die  Zahl  der 
Haupttbeile  (Haupt-  und  Seitensätze]  oder  ihre  Kombination  20 
grössern  Partien  betreffen.  Die  untersehiedlieben  Wege,  die  der 
zweite  Theil  einer  Sonatenform  nimmt,  können  nichl  als  weseat- 
liehe  gelten,  well  sie  weder  neue  Haupttbeile  bringen»  noch  wesestp 
lich  versehiedne  Partien  bilden. 

Hiemach  gehn  wir  nan  die  wichtigsten  Momente  des  zweites 
Theils  gleich  praktisch  durch  und  legen,  um  den  Raum  möglicbst 
zu  schonen,  das  alte  Beispiel  (No.  225)  fortwährend  zum  Graadev 
ohne  weitere  Rücksicht,  ob  dasselbe  zu  jeder  der  verschicdaes 
Entwickeluugeu  am  geeignelsteu  i:>l,  oder  nicht. 

A.  Sofortige  HUekkehr  «ton  UaupUut^e, 

Der  erste  Theil  ist  wie  in  No.  227  geschlossen  ond  es  istcio 

zweiler  Theil  zu  erwarten.  Der  Schluss,  wie  der  ganze  lob*^ 
des  ersteu  Theils  war  ruhig,  nichts  weniger  als  aufregend  oder 
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nichtig  vordringend;  daher  ehea  erschien  die  Sonalinenform  für  ihn 
als  4i€  genugende  nnd  geeigneUle.  Jetzt  nehmen  wir  an,  ea  sei 
Grund  Torbanden,  einen  zweiten  nnd  dritten  Theil  zn  bilden, 
alan  die  Sonatenfom  zn  bennlzen.  Da  der  Inball  des  Ganzen  nnd 
nnmentiich  der  Schlua  nicht  besonders  vordringend  ist,  so  kann 
nnr  ein  lebhafter  Interesse  für  irgend  eine  Haoptpartie  weiter  füh- 
ren.   Dies  kann  aber  im  gegebnen  Falle  nnr 

der  Hauptsatz 

seins  denn  der  Scblnsssatz  (das  Letzte,  das  uns  beschiftigt  hat)  ist 
besehrinkt  nnd  so  eben  wiederholt  dagewesen;  der  Seitensatz  ist 
eben&lls  knrz  zuvor  gehört  worden  nnd  besteht  ans  einer  vier- 
oder  fnnlmaligen  Wiederiiolung  seines  ersten  Abschnittes. 

Aber  in  welchem  Tone  soU  der  Hauptsatz  auftreten?  —  Nicht 
in  dem  schon  genugsam  besetzten  üdur,  nicht  in  dessen  Dominante 
Aiüt  [weil  wir  sonst  einförmig  von  einer  Dominaute  zur  andern,  — 
At  —  gingen),  und  noch  weniger  im  Haupttone  Gdur, 
der  dem  letzten  Theil  vorbehalten  werden  mnss. 

Die  be^emste  Anknüpfung  wär%  abgesebn  von  dem  eben  he- 
zeiehaeten  Gegengrunde,  unstreitig  6?dür.  Denn  da  der  Hauptsatz 
mit  der  Quinte  anhebt,  so  wäre  sein  Eintritt  durch  den  Scblusston 
des  ersten  Theils  ohne  Weiteres  motivirt.  Da  nnn  Crdur  unzulMssig 
ist,  wo  würde  sich  die  Anfsteliong  des  Hauptsatzes  in  CmoU  — 

Schluss  V.  Th.  1.  S  I 

in  formeller  Hinsicht  am  leichtesten  machen.  Allein  diese  Wendung 
scheint  für  die  Stimmung  des  ersten  Theils  zu  ernst  und  trüb,  zu- 
mal da  wir  von  GmoW  aus  kaum  den  weitem  Hinabscbritt  nach 
CmoU  (/>,  Gy  C]  umgehn  könnten. 

Wir  ziehn  daher  ^moll,  als  Parallele  der  letzten  Tonart 
(i^dur)  vor.  —  Hätten  wir  ürsacb',  auch  diesen  Ton  zu  meiden, 
an  würde  sieb  zuo&cbst  Bdur  (Parallele  des  Hanpttons  im  Moll- 
geschlecht)  darbieten,  zu  dem  der  Scblusston  des  ersten  Theils,  als 
Terz  der  neuen  tonischen  Harmonie,  ebensowohl  Vermittelnng 
bietet,  als  zu  ifmoU.  Letzteres  ist  jedoch  näher  verwandt,  und 
Bdur  mit  seinen  nächsten  ümgebungen  (F,  £«dnr,  ^moll)  ist 
ebenfalls  für  die  Slimmung  unsers  crstni  Theils  zu  wenig  bell*. 

Allein  für  HmoW  (wie  auch  für  ^dur)  dient  der  Scblusston 
nicht  zu  so  bequemer  Anknüpfung,  wie  oben  für  ^dor  oder  moll. 
Folglich  werden  wir  zn  einer  Aenderong  am  Hauptsätze  gedringt. 
Er  trete  nunmehr  so  ein:  — 


•  V«rgl.  fir  jetn  die  allgrai.  MitiUahre»  6.  A«l.,  8.  331. 

15* 
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Hier  sollte  zunächst  bloss  die  enile  Note  geändert  werien,  vb 

den  Anschluss  an  die  letzte  des  vorigen  Theils  zu  bewirken.  Diei 
zog  schon  die  Aenderung  des  ersten  Motivs  nach  sich ;  erst  der 
Schluss  des  Abschnittes  konnte  in  die  ursprüngliche  Form  (Xo.  225) 
zurückkehren.  Der  folgende  Abschnitt  mussle  sich  dem  ersten,  sei- 
nem nächsten  V^orbilde,  gleich  oder  ähnlich  geslaltct  anschliessen; 
—  und  so  bildet  sich  eine  theils  verwandelte,  llieils  getreue  Wie- 
derholung des  Vordersatzes,  mit  dem  die  Uauptpartie  im  ersteo 
Theii  eintrat. 

Wenden  wir  uns  hier  einen  Augenblick  lang  zu  den  Rondo- 
forroen  zuräek,  so  ist  der  Unterschied  der  Sonatenfonn  von  ihneo 
und  die  ebensowohl  energische  als  einbeitvollere  Entwickelung  der 
Sonatenform  mit  dem  ersten  Zuge  des  zweiten  Theils  in  das  00- 
sweidettiigste  Licht  gestellt.  Auch  hier  tritt  jetzt  der  Hauptsatz 
warn  Bweilen  IUI  anf»  wie  in  der  dritten  und  vierten  finndofonp, 
nnd  wM  abermals,  viellmeht  miverindert,  im  dritten  Theil  encb«- 
nen.  Aber  er  ist  ein  andrer  geworden,  nnd  zwar  in  wesentlicboi 
Wendungen  (sogar  im  Tongesebleeht),  niebt  bloss  in  betlinfigen  Zi- 
gen  der  Bcgleitoog;  wesentUeh  dfirfen  wir  jene  Abweieboogen 
nennen,  weil  sie,  wie  gezeigt  worden,  ans  den  Verlilltnissen,  «ntsr 
denen  der  Haoptsatz  wieder  auftreten  miisste,  als  notbwendig  be- 
dingte hervortreten.  Schon  das  war  entscheidend,  dass  der  Haopl- 
satz  hier  seinen  ersten  Sitz  eben  so  geflissentlich  zu  vemieideo, 
als  in  den  Rondo  formen  zu  behaupten  hatten  damit  war  das  Prioxip 


Digitized  by  Google 


Der  zweite  Theil  der  Sonatenform.  229 

der  Bewegung,  rfes  Fortschritts  zor  Herrsch« fl  erhoben  gegen  das 
uotergcordnete  Prinzip  der  Stabilität  in  den  RonHorormeo.  — 

In  No.  261  ist  der  Kern,  sogar  der  ganze  Vordersatz  des 
Hauptsatzes  zurückgeführt;  wenn  auch  verändert,  doch  kenntlich 
genug.  Bedarf  es  noch  einer  weitern  Verfolgung  des  Hauptsatzes? 
—  Nur  deswegen ,  weil  der  vorangehende  Halbschiuss  einen  Nach- 
satz, und  zwar  [unter  dem  Einflüsse  des  in  No.  226  Gegebnen)  einen 
an  das  Hauptmotiv  des  Vordersatzes  geknüpften  verlangt.  Sobald 
diesem  genügt  ist,  können  wir  das  im  ersten  Theil  Gegebne  ver- 
lassen und  —  weiter  gehen. 

Das  Einfachste  ist  hier,  mit  Motiven  des  eben  aufgestellten 
Satzes  einen  Gang  bilden ,  der  zuletzt  auf  den  Orgelpunkt  und 
ober  diesen  zum  dritten  Theil  führt.     Es  könnte  so  — 
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getcbeho;  der  drille  Tbeil  setzt  hier  mit  dem  Anfang  des  Haupt- 
satzes im  letzten,  der  Orgelpunkt  mit  dem  füofuodswanzigsteD  T«JUe 
(wobei  die  wiederholten  ausgezählt  sind)  ein. 

Ueberblicken  wir  nun  den  ganzen  Entwurf  des  zweiten  Theils 
(No.  261  und  2G2) ,  so  kann  uns  freilich  nicht  enigehn,  dass  in 
demselben  das  Hauptmotiv  (oben  Takt  1)  fast  unausgesetzt  verwendet 
und  die  Wiederkehr  des  Hauptsatzes  gleich  darauf  im  drillen  Theil 
bedenklich  worden  ist.  Hätten  wir  gleichwohl  überhaupt  ein  wahr- 
haft tieferes  Interesse  am  Hauptsalze  (hier  ist  bloss  ein  solches  an- 
genommen, um  die  Erörterung  an  das  bereits  vorband ne  Beispiel 
zu  knüpfen,  S.  222),  so  würden  wir  eben  in  dieser  ausdauernden 
Beschäftigung  mit  dem  Hauptmotiv  kein  üeberniaass  empfinden,  oder 
wir  würden  von  demselben  freier  und  weiter,  als  oben  (No.  262, 
Takt  7)  geschehn,  abschweifen  und  wieder  zurückkehren.  So  hätte 
im  Obigen  schon  das  Motiv  des  siebenten  Taktes  weiter  geführt,  — 
oder  vom  zwölften  Takt  mit  einem  aodera  Motiv,  z.  B.  dem  des 
zweiten  Taktes,  — 
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weiter  gearbeitet  werden  können,  oder  man  konnte  an  irgend  einer 
»Stelle  aus  der  erst  im  Vorstehenden  untcrbrochnen  Achtelbewe^ung 
zu  einer  erregtem  oder  niiehligern  Übergehn,  z.  B.  die  letzten  Takte 
von  ^0.  263  so  um-  und  weilerbilden,  — 
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und  später  [vielleicht  erst  über  dem  Orgelpunkt,  am  Scbluss  des- 
selben] in  die  urspriiugliche  Bewegung  zuriicklenken. 

Diese  Andeutungen  einiger  von  unzähligen  Fällen  genügen 
hoffentlich,  am  dem  bisher  mit  uns  fortgeschritlnen  Jünger  die 
Wege  des  Fortschritts  auch  an  dieser  Stelle  zu  öffnen.  Hier  wie 
überall  kommt  es  vor  allem  darauf  an,  dass  ersieh  überzeuge: 
es  seien  unerschöpfliche  Mitlei  und  Wege  dem  Kundigen  bereit; 
dann:  dass  er  sie  alle  durch  Nachdenken,  stetes  Arbeiten  und 
Studium  der  Meister  (das  Letztere  aber  erst,  wenn  er  durch  eigne 
Arbeiten  sich  dieser  Aufgaben  bis  zur  geläufigen  Ausführung  be- 
mächtigt hat,  damit  er  nirgends  nachahme,  überall  aus  eigner  Kraft 
schaffe)  sich  ganz  zu  eigen  mache;  zuletzt:  dass  er  in  ununter- 
brochner  Ausführung  des  einmal  begonnenen  Werks  und  ungestörter 
Vertiefung  in  dessen  Stimmung  und  Gedanken  die  einheilvolle  Durch- 
führung, getreu  der  ersten  Anregung,  sichre.  —  Das  Letzte  ist  in 
den  obigen  Versuchen  schlechthin  aus  Rücksicht  auf  den  Raum 
(S.  222  aufgegeben ;  namentlich  scheinen  sich  die  FortfübruDgen  in 
No.  203  und  264  von  der  ursprünglichen  Stimmung  ganz  za  ent- 
fernen ;  was  man  denn  hier  als  gleichgültig  auf  sich,  beniba  lassen 
kann.  ' 


Fünfter  Abschnitt. 

Zweite  Art  der  Anknüpfung  und  Bilduiii  des 

iweiteo  Tlieile. 

Die  im  vorigen  Abschnitt  aufgewiesene  erste  Anknüpfungsweise 

des   zweiten  Theils   kann  insofern   als  die  nächstliegende   in  der 

Reibe  der  Sonatenform  gelten,  als  sie  sich  der  einfachsten  Sonati- 

neoforin  (S.  208J  aoscbliesst  und  gleichsam  Miene  macht,  den  er- 
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sten  Theil  ohne  Weiteres  sa  wiederiiolen.  Nor  dm  dabei  nidii 
der  Heepttoe  2i0)  oder  doeh  wenigsletts  dessen  andres  6e* 
scUetfal  (No.  260)  ergriffen  wird,  nar  das  fiÜMi  dann  über  die  So* 

natiDenform  binaos. 

'Wie  nuB,  wenn  der  Komponist  keinen  Antrieb  hat,  sofort  zam 
Hauptsatze  zu  greifeu?  —  Daun  moss  ein  andrer  Stoß'  für  die  Ein- 
führung des  zweiten  Theils  gesucht  werden.  Es  treten  hier  fol- 
gende Fälle  ein,  die  wir  dem  ersieDi  im  vorigen  Abschnitt  au%e- 
wieaeaeu  anreiheo. 

B.    Ankniifjung  mitteU  eines  Jrtmden  Zwischensatses. 

Es  wird  vorausgesetzt,  dass  sich  für  keinen  der  im  ersten 
Theil  an%estellten  Sfttze  ein  Antrieb  sn  sofortiger  Wiedereinfüh- 
rung zeigt,  oder  dass  sogar  Grund  vorbanden  ist,  alles  bisher  Ge- 
gebne einstweilen  bd  Seile  zu  schieben.  Einen  soh)hen  kinnten 
wir  im  voriiegenden  Falle  wohl  in  der  onnnterbroehnen  Achtell>ewe- 
guug  finden ,  die  einförmig  uad  lästig  wird ,  sobald  wir  die  leichte 
Erfindung  gegen  ihren  eigentlichen  Sine  in  die  höhere  Sonatrafonn 
binauHreiben.  Diese  Achtelbewegung  konnte  früher,  z.  B.  bei  dem 
Seileasatze,  verlassen,  derselbe  statt  wie  in  No.  227  vielleicht  so  — 
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eingeflifart  werden.  Dies  ist  aber  nicht  geschehn,  gleichviel,  ob  die 
frühere  Bildung  mehr  zusagte,  oder  die  drohende  Eintörmigkeit  erst 
t\k  spät  bemerkt  wurde. 

Hier  reiten  wir  uns  nun  aus  ihr  durch  einen  neuen  Salz  von 
andrer  Bewegungsweise.  Es  kann  der  zweite  Theil  falso  nach 
No.  227j  so  (eine  Nachahmung  von  No.  235}  eingeführt  werden :  — 


Der  Satz  ist  nach  allen  Beniehnngen,  besonders  in  seiner  rby^ 
«isehen  Konsiraklion ,  ein  dnrehans  «ener.  Sind  wir  duieh  seil* 
Einführung  auf  die  ftefle  Rondoform  zuriekgegangenT  — 


• 
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Nein.  Der  zweite  Seiteosalz  im  Rondo  niuss  sich,  um  den 
wiederholt  auftretenden  andern  Partien  das  Gegengewirfal  zu  halten, 
bestimml  liedmässig,  wenigstens  periodisch,  und  mit  befriedigender 
Fülle  aasbilden.  Hierzu  ist  oben  kein  Antrieb  vorhanden.  Der 
Dfoe  Gedanke  schliesst  im  fünften  Takt  in  seiner  Tonart  ab  und 
s^tzt  sici)  dann  in  einer  ganz  andern,  nicht  einmal  näcbstver wandten 
fort  Dies  ist  die  Weise  einer  Satzkette  oder  eines  Gangs,  nicht 
aber  eines  festen  Liedsatzes;  und  so  wird  schon  durch  den  Eintritt 
des  neuen  Satzes  klar,  dass  hier  so  wenig  wie  bei  dem  frühem 
Fall  in  der  Sonaline  (S.  211)  ein  Rondo  im  Werden  ist.  Selbst 
veao  der  Zwischensulz  durch  Wiederholung  und  weitere  Ausfüh- 
rung, z.  ß.  so  — 


befestigt  wird ,  kann  man  ihm  nicht  die  Bedeutung  eines  zweiten 
SeileDstIze«  im  Rondo  beimessen.  Diese  Befestigung  erscheint  nolh- 
weodig,  damit  der  neue  Gedanke  zur  Reife  und  tietern  Wirksamkeit 
gelange;  auch  die  Rückkehr  der  einmal  angeregten  Achtelbewegung 
war,  wenn  nicht  nolhwendig,  doch  das  Nächstliegende  für  das  Ton- 
stäck,  wie  es  sich  nun  einmal  gebildet  hat. 

Hiermit  ist  nun  der  zweite  Theil  eingeleitet,  und  zwar  mit 
einstweiliger  Beseiligong  des  im  ersten  gegebnen  Inhalts.  Nun 
oiDss  zu  diesem  zurückgekehrt  werden. 

Was  und  wie  viel  wir  von  demselben  ausheben ,  in  welcher 
Ordoung  und  Verknüpfung  wir  es  aufführen :  das  hängt  in  jedem 
ciDzelnen  Fall  von  der  Stimmung  des  Tonstäcks ,  von  der  Tendenz 
und  Geltung  seiner  einzelnen  Sätze  ab.    Wir  können  nun 

Erstens  vom  Zwischensatz  aus,  also  am  füglichsten  mit  den 
ia  ihm  bereits  gegebnen  Motiven,  auf  den  Hauptsatz  losgehn» 
I.  B.  nach  No.  267  so  — 
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fortechreilMi. 

Hier  will  4iw  HanptMtE  in  Cdur,  also  in  der  Onterdomiiiaale 
des  HaupUoDS,  ond  in  liefer  Lage  wiederkehren.  Beides  war  ms 
nahe  gelegt.  Der  Anftritt  des  Zwisehensatzes  in  J9dar  und  i^noll 
führte  ans  von  allen  erhöhten  Tonarten  (J^moH  u.  s.  w.)  ab,  nnd 
10  war  die  Unterdominante  allerdings  der  nächstliegeode  Ton;  die 
tiefe  Lage  ergab  sieb  mit  gleichem  Recht  aus  der  vorbergegaDgoea 
Erhehong  in  die  höchsten  Tonlagen. 

Allein  unser  Hauptsatz  bedurfte  wohl  im  Grunde  keiner  Wie- 
deranfübrung;  sein  leicbter  Inhalt  findet  Raum  genug  im  ersten  und 
drillen  Tbeil.  Und  jedenfalls  erscheint  der  Ernst  der  Unterdomi- 
nante und  der  tiefen  Tonlage  wenifi;  ihm  angemessen.  —  Folglich 
begnügen  wir  uns  mit  seiner  blossen  Anführung  oder  Andeu- 
tung und  geben  sogleich  weiter  zum  dritten  Tbeil«  — 

I  tonipo 
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oder  können  zuvor  statt  der  beiden  letzten  Takte  einen  ausfuhr- 
liebem  Orgelpunkt  aufstellen  und  dann  erst  den  Anfang  des  dritten 
Tbeils  bringen.  Hier  erscheint  übrigens  der  Orgelpunkt  unnöthig, 
da  die  gewichtige  Unterdominante  und  die  bequeme,  breite  Modu- 
lalioD  des  Hauptsatzes  (im  dritten  Theil)  den  Hauptton  genugsam 
btfcsligen. 

Zweitens  können  wir,  wenn  der  Seilensatz  für  Wie- 
derbenutzung vorzüglicher  scheint,  diesen  zum  Hauptmonient  des 
iweitcn  Theils  erheben.  Von  No.  267  ausgehend  wären  hierzu  die 
ersten  fünf  Takte  aus  No.  268  zu  benutzen,  nach  denen  wir  so  — 


r 


Lift 


his 


f       T  1 

 *^-^-p-^-p=:: 

fortschreiten ,  auf  H  einen  unvoltkommnen  Schluss  (an  der  Stelle 
«ioes  Halbscblusses)  machen,  und  daun  iu  £molI  den  Seilensatz 
lufTühren. 

Hiemach  fragt  sich,  ob  derselbe  vollständig  und  unverändert 
aufgeführt  werden  soll?  Im  Allgemeinen  ist  wohl  Beides  nicht  rath- 
^o,  da  der  dritte  Theil  der  Sonate  (wie  der  fünften  Rondoform) 
^leo-  und  Hauptsatz  mindestens  vollständig  wiederbringt  und  der 
B^egungskarakter  der  Sonate  sich  auch  darin  (S.  228]  ausspricht, 
er  die  wiederkehrenden  Sätze,  —  zumal  im  zweiten  Theil, 
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dem  vonngsweisen  Skze  der  fieweguog,  —  gern  verlndert.  Nor  bti 
gaoz  vorzüglicher  Wfdiligkeit  und  GedrSogtheit  des  Seiteasttseit 
wenn  sieb  eine  Abweichung  ohne  Nachtheii  nicht  ansfabrhar  zeigen 
sollte,  würde  genaues  Pesthallen  an  der  ersten  Geslaliung  raib- 
sam  sein;  aber  selbst  danu  müsste  wenigstens  der  Aasgang  eia 
andrer  werden,  da  der  Seilensalz  im  ersten  Tbeil  /um  Srhiuss  in 
seiner  TuiidiL,  im  zweiten  Tiuil  aber  aus  seiner  Tonart 
heraus  auf  die  Doiuiiiante  des  llaupUons  drängt.  Unser  Seiten- 
salz  z.  ß.  stand  im  ersten  Theil  (No.  227)  in  i>dur  und  zog  dea 
Tbeilscliluss  iu  derselben  Touiri  nach  sich;  jetzt  tritt  er  in  j^moU 
auf  und  muss  sich  auf  die  Dominante  von  6r'dur  wenden. 

Im  vorliegenden  Fall  also  werden  wir  so  w  enig ,  wie  in  der 
ersten  Ausführung  des  zweiten  Theils  nül  dem  Hauptsatz  No.  'l^VD 
Anlass  haben,  den  Seitensatz  voUsläudig  aufzuführen;  er  giebt  viei- 
nebr  erwünschte  Gelegenheit y  nna  noch  einmal  aus  der  Gieichtdr- 
nigkeit  der  Achtelbewegnng  zu  befreien.  Wir  stellen  ihn  bH  sei- 
ner Fortfübrong  bis  zum  drittep  Theil  so  anf  ^ 
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Et  bat  rieh  hier  ans  dem  Kern  des  Seilenfatzes  und  in  seiner 
«nprüDglichen  Form  (mil  einander  antwortenden  Stimmen)  ein  nenei 
Gebild*  ergeben,  eben  so»  wie  in  No,  261  der  Hanptsats  von  einer 
andern  Seite  gezeigt  worden  war;  gleiebwobl  ist  in  beiden  Gdril- 
den  der  orsprfingliehe  Gedanke  inverkennbar  ansgeprägL  BrwSgt 
BMin  nnn,  dass  es  ffir  solche  Ombildnogen  in  der  Thaft  keine  Giime 
giebt,  weil  jeder  Moment,  jedes  Motiv  ifgend  eines  Satzes  An> 
knnpfnngsponkt  der  numiugfoebsten  Neugestaltungen  werden  kann: 
so  mnss  der  nnerscbiipfliche  Reichtbnm  der  Sonatenform»  ihre  Be> 
wegsamkeit  nnd  lebendige  Fortsehrittskraft  bier  noeb  klarer  als 
früher  (S.  228)  in  das  Aoge  fallen  und  uns  die  Gewissheit  geben, 
das»  diese  Kraft  mit  jedem  Schritt  vorwärts  sieh  in  das  Unberechen- 
bare vervielfältigen  wird.  Diese  üeberzeugung  aber  kann  nicht 
früh  und  nicht  stark  genug  eingeprügt  werden,  weil  sie  vor  allem 
geeignet  ist,  die  Schaffenslust  des  Jungers  von  lähmendem  Zweifel- 
mntb,  —  ob  die  Kraft  zureichen  werde?  ob  nicht  der  Künstler  oder 
gar  die  Kunst  selber  (wie  mancher  unsrer  Zeilgenossen  aus  eig- 
nem Ermatten  oder  missverstindigen  Folgerongen  aus  den  Lehren 
eines  grossen  Philosophen  annehmen  wollen)  erschöpft  sei?  —  zu 
befreien  und  den  Eifer  für  seine  Durchbildung,  —  die  nnerüssliche 
Bedingung  eines  reichen  KnnstlerlebenSf  —  zu  stählen. 

Drittens  können  in  der  Durcharbeitung  des  zweiten  Theils 
Hauptsatz  und  Seitensats  mit  einander,  oder  vielmehr 
aaeh  einander,  benutzt  werden,  —  gleichviel  in  welcher  Ord- 
nung. So  hätten  wir  entweder  nach  der  Ausführung  von  No.  261 
•nd  262  an  gelegner  Stelie,  statt  auf  die  Domibanle  des  Haupttons 
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in  eiiift  andre  Tonart  nindulireu,  daselbst  den  Seitensalz  (rein  oder 
verändert)  auitülircn,  und  von  diesem  endlich  auf  die  Dommatitc 
des  Haupttons  gehu  iwönneii.  Oder  umgekehrt  konnten  wir  nach 
der  Ausführnnj^  in  No.  271  slalt  der  Dominante  D  eine  andre  Ton- 
art ergreifen,  in  dieser  den  Hauptsatz  anfslt  Ih  n  und  dann  —  nach 
einer  längern  Ausführung  (damit  der  Kiniritt  des  HaufilsaUes  im 
dritten  Tkeil  durch  die  vorherige  Ausarbeitung  im  zweiten  nicht  za 
sehr  verliere)  —  auf  die  Dominante  des  HaapUons  and  den  drillen 
Theil  kommen.  Ob  diese  allerdtogs  weit  umfassendere  Ausßihrui; 
darcb  die  Wichiigkeil  der  Silze,  oder  das  besondre  Interesse  mn 
ilirer  Umgestaltung ,  oder  aus  irgend  einem  andern  Grunde  nmtivirt 
sei,  mass  nach  den  besondern  Verhältnissen  jedes  einzelnen  Ton- 
aineks  henrlheilt  werden*  In  keinaai  Fall  bedarf  es  weiterer 
Anteilnng«  da  die  Ansfiibrang  wohl  umfassender  ist,  mehr  Haapi- 
momente,  als  bisher,  begreifti  aber  keiner  wesentlich  neuen  Mittel 
oder  Weisen  benölhigt  wird. 


Sechster  Abschnitt. 

Die  fernern  Anlmfipfüngen  dee  iweiten  Theile« 

Die  in  den  vorigen  Abschnitten  gezeigten  Weisen,  den  zweiten 
Theil  einzuführen,  müssen  —  wie  gehaltvoll  sie  auch  ausgelnbrl 
nnd  wie  richtig  motivirt  sie  in  einzelnen  Fällen  sein  m5gen  —  doeh 
nur  als  lockere  Anknüpfungen  gellen.  Entweder  geht  dabei  die 
Romposilion  auf  einen  Satz  zurück,  ron  dem  im  Augenblick  des 
Schlosses  am  wenigsten  die  Rede  gewesen  (nSmlich  auf  den  Haapl* 
setz,  von  dem  man  durch  Seiten-,  ScMusssatz  und  Glinge  getreont 
ist) ,  oder  es  wird  eb  ganz  fremder  Satz  eingeschoben ,  dei'  nlio 
mit  dem  Vorhergebenden  vollends  keine  Verbindung  bat. 

Diese  Betrachtung  erscbliebst  uns  die  folgenden  AuikUÜpfuDgs* 
weisen. 

C.  Anknüpfung  mittels  eines  auf  den  Hauptsatz  zurückweisendtm 

Schlusses, 

Die  erste  Anknüpfung  (die  im  vierten  Abschnitte  S.  227  ge- 
zeigte) mittels  des  Hauptsatzes  nannten  wir  eben  eine  lose,  weil 
zunät  list  vor  dem  Eintritte  des  zweiten  Theils  vom  Hauptsätze  nicht 

die  Rede  gewesen  sei.  Isl  aber  der  Trieb,  (icn  Hauptsatz  schleunig 
wieder  zu  bringen,  rege,  so  gestaltet  sich  entw  eder  der  Schluss- 
satz ans  Motiven  des  Hauptsatzes  nnd  dient  seihst  zur  l  eberleiturii; 
in  denselben,  oder  es  wird  nach  dem  Scbiusssatz  noch  ein  Anhang 
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gleichsam  ein  zweiler  Schlusssalz)  aus  Motiveo  des  Hauptsatzes 
gebildet.  Dann  aber  ist  offeob«r  eioe  inoige  Verbioduog  beider 
Tbeile  vorbanden. 

Der  erstere  Fall  ist  offenbar  bei  unserm  llodelJMte  eiDgetreten; 
der  Sehloss  (in  Iilo.  227)  lebet  deuUieb  genug  an  den  HauptMts  to, 
4aher  man  auch,  wenn  dnoiai  ein  aweiter  Theil  gebildet  werden 
•oUte,  die  Anknäpfung  an  den  Hauptsatz  (No.  261)  gar  nicht  un- 
■otivirt  fiedeii  wird,  gleicbviel,  ob  eben  diese  Weise  seiner  Be- 
iilnng  angemeisen  erscheint. 

Den  andern  Fall  wollen  wir  suniehst  an  No.  231  aufweisen. 

Rier  ist  zwar  derselbe  Seblosisats,  aber  et  ist  in  fremderer 
Weise  iber  ihn  hinausgegangen,  worsnf  in  folgenden  Takte  der 
Sekbits  des  ersten  Tbeib  nnd  (naeh  Belieben)  dessen  Wiederholung 
Mgen  wfirde.  Statt  dessen  knfipfen  wir  jetzt  an  den  aehten  Takt 
?0D  ^0.  231  an  und  fuhren  den  Satz  so  » 


zum  Schluss,  um  nach  der  Wiederholung  des  ersten  Theils  (oder 
Mgleicbj  ohne  Weiteres  —  oder  mit  leichter  Verknüpfung,  z.  B. 
alatt  der  letzten  beiden  Takte  von  ^o.  272  so  — 

in  den  zweiten  Theil  und  daselbst  zunächst  in  den  Hauptsatz  ein- 

zaHihren. 

Dasselbe  Verfahren  würde  auch  bei  einem  dem  Hauptsatz  ganz 
fremden  Schluss  anzuwenden  sein. 

Setzen  wir  statt  des  ursprünglichen  Schlusssatzcs  in  No.  227 
einen  ganz  neuen  und  fremden.    Es  werde  vom  sechsundzwanzig* 

Takt  an  so  — 
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ge§chlossen.  Hier  bietet  sich  keine  Anknüpfung  an  den  Hauptsatz; 
soll  er  den  zweiten  Theil  sofort  beginnen,  so  müssen  wir  ihn  ent- 
weder unvermittelt  einführen,  oder  eine  Vermittelung  erst  bewerk- 
stelligen. Ja,  sogar  die  sorortige  Wieierboluog  dss  enloi  Tbeils 
wfiirde  aus  demselben  Grande  des  ioiiigera  Znsamaenbangs  mit  dis» 
sem  Schluss  entbehren. 

Deshalb  knüpfen  wir,  so  befriedigend  der  Schtusssatz  für  sei- 
nen nächsten  Zweck  gewesen  sein  mag,  necb  einen  Anhang  oder 
zweiten  Sehlosssats  an,  der  dem  Hauptsatze  wieder  näher  hnM^ 
Statt  dar  obigen  zwei  Schluastakte  gehn  wir  so  — 
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w«iler;  bei  Ima  voUa  wird  su  der  biormit  vorbereiteten  Wteder- 
Mmig  des  enteo  Tbmis,  niltels  des  ildm  voiia  ebea  m  motiviri 
ii  den  zweiten  Theil  cur  Aufführung  des  Henpintxes  geeebritlen. 

Dass  freilich  diese  ScIilusssäLzc  und  diese  Weise,  den  Haupt- 
satz wieder  darzustellen,  dem  ursprÜDgUchen  Karakler  unsers 
Modells  nielUs  weniger  als  entsprechend  sind,  kann  nicht  .iiber- 
sehn  und  nur  den  äusseriichen  Riirksichten  auf  Raum  und  klare 
Aufweisung  aller  erheblichen  VV^endungen  an  demselben  Stoffe  bei- 
«rpnipssen  werden.  Je  weiter  wir  dringen,  desto  weiter  müssen 
wir  uns  nntiirJii  her  Weise  vom  eigentlidiiea  Bedärfotss  und  Karak- 
Ur  jeuer  leicbteu  Erfioduug  eotferuen, 

D.  EiHfuhrung  des  zwnttn  Theils  mitieis  des  seibständigw 

SckhfsssaiM, 

Im  Obigen  haben  wir  dem  ersten  Scblusssalze  (dem  in  No.  274 
aofgesteüien)  einen  zweiten  nachgesendet,  weil  jener  uns  nicht  auf 
die  Stelle  brachte«  wohin  wir  begehrten:  zu  der  motivirten  Rück^ 
kehr  des  Hanptsaties.  Allein  wir  wissen  ja  bereits,  dass  es  gar 
siebt  nothwendig  ist,  den  ersten  Theil  zn  wiederholen  und  den 
iweilen  mit  dem  Hauptsätze  zn  beginnen.  Es  kommt  wesentlich 
■ir  darauf  an: 

iu  gesciilosseiier  Einheit  und  Polgericbtigkeit  aus  dem  erslen 
Theile  den  zweiten  zu  entwickeln. 

Hat  nun  der  erste  Theil  mit  dem  Schlusssatze  geendet,  so  ist 
et  ja  dieser,  der  uns  zuletzt  besebäfUgt  hat  and  an  den  wir  zu- 
Bi<^st  aazuknüpfen  haben,  um  weiter,  in  den  zweiten  Theil  zn 
driagen.  Am  ursprünglichen  Schlusssatz  (in  No.  227)  ist  dies  we- 
niger klar  zn  zeigen,  weil  derselbe  schon  eine  Anspielung  auf  den 
Hsaptsalz  enthielt,  mithin  ohne  Weiteres  am  natürlichsten  auf  die- 
sen zurückführt.  Wir  benutzen  daher  den  neuen  Schlusssatz  und 
gehen,  —  vom  vierten  Takt  aus  No.  274  in  den  zweiten  Theil 
ssfli  Hauptsatz,  ^ 
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der  hier  in  der  Cnlerdominaiite  aafiriu,  oder  («d  den  (inftee  Takt 
vea  Ne.  276  anknapfeed)  nach  den  SeiteoitlMy  — 
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der  in  ^dur  auf^elührl  werden  soll.  Im  erstem  Falle  sind  wir  in 
den  beiden  oder  vier  letzten  Takten  auf  das  Motiv  des  Hauptsatzes 
selber  gekommen ;  im  letzlern  Falle  kann  schon  das  diatonistbc 
Motiv  und  die  Synkope  des  zweiten  und  dritten  Viertels  im  Scbluss- 
satze,  dann  die  ununterbrochne  Viertelbewegung  in  der  Lutcrstimmc 
dem  Eintritte  des  Seilensatzes  (zumal  in  einer  an  No.  271  erio- 
neraden  Darslellungsweise)  zur  Motivirung  gereichen. 

Alle  bisherigea  Einführungen  des  zweiten  Tbeils  lassen  sieb 
auf  zwei  Formen  zurockführen :  entweder  worde  sogleich  zu  einea 
der  HaapUtücke,  und  zwar  [No.  260,  261)  zum  Hauptsatze  gegrif- 
fen, oder  man  bediente  sich  irgend  eines  Satzes  (des  Schlusssatze» 
in  No.  277,  275,  oder  eines  fremden  in  Mo.  266)  zur  Vermittlung, 
das  beisst  aiso:  um  sieh  mittels  seiner  zu  dem  eigentlichen  Hanpi* 
momente  (dem  Haupl-  oder  Seitensatze)  binzube wegen,  im  letztere 
Fall  ist  ohne  Weiteres  Bewegung  das  nScbste  BediHhiss  des 
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zweiten  Thcils;  aber  auch  im  erstem.  Denn  wenn  auch  sofort  der 
Hauptsatz  ergriffen  wird,  so  mass  er  dkich  auch  naob  dem  Rarakler 
der  Sonate  sogleich  in  Bewegung  gesetzt  werden. 

Daher  ist  es  leicht  begreitlich,  dass  noch  eioe  letzte  Weise 
ür  die  fiinfüiiraiig  des  zweiten  Tbeilsy  oämlieh 

£.  die  gangartige  Ev^ßhrung 

nögüch,  Qod  xwar  diejenige  ist»  in  welcher  sich  der  Gmodkarahter 
des  zweiten  Tbeils,  —  vorherrschende  Bewegung,  —  am 
ichneUstea  nnd  entschiedensten  aasspricht. 

Diese  EinfÜhnng  kndpft  bald  an  einem  beweglicben  Motiv  des 
Scblnsssatses  an  und  fiibrt  dasselbe  gangartig  welter ,  bis  ein  geeig- 
seter  Punkt  zur  Einführung  eines  Haaptmomentes  erreicht  ist.  Ein 
kleines  Beispiel  bietet  hierzu  No.  234,  wo  das  lclz(c  und  beweg- 
lichste Motiv  des  Schlusssatzcs  (die  Aclilel  eis  ^  r,  eis)  benutzt 
wird,  um  von  Diluv  über  //moli  nach  Fi^adm  zu  führcu,  wo  ein 
andres  drjii  Hauptsatz  angehurj^ps  und  schon  vorbereitetes  Motiv 
weiter  zum  Hauptsatz  in  //nioU  leitet.  — 

Bald  wji'd  zu  gieiclieiu  Zwecke  nach  ßeendi^'ung  des  Schluss- 
salzes ein  zuvor  dagewesenes  Motiv  er^^rillcn  und  mit  demselben  ein 
Gang  gebildet.  So  könnten  wir  vom  vorletzten  Takt  in  No.  '227  aul' 
das  letzte  Gaogmotiv  zurückkommen  und  damit  weiter  arbeiten,  — 


oder  wir  könnten  auf  ein  noch  früheres  Motiv  zurückgehn,  das  mit 
dem  ietzteo  des  Schlusssatzcs  besser  zusammenbäugt,  — 
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oder  wir  \\  ü.ssten  selbst  einem  anscheineitd  ungonsügern  Moliv  (aas 
dem  vieneboleu  Takl)  eine  §;eeigoe(e  Seite  absugewiiiaeiif  — 
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und  jeden  dieser  Gänge  an  das  geseUte  Ziel  zu  fiiliren. 

Bald  endlieh  wird  geradezu  ein  neues,  dem  bisherigen  wenig- 
stens niebt  ganz  widersprechendes  Motiv  ergrifTen  und  zum  Gange 
benutzt,  —  freilich  nicht  mit  jener  Innigkeit  und  Hraft,  die  ans 
einbeitvoller  Durcbrübrung  eines  oder  weniger  Hanptmomente  ge- 
wonnen werden  können,  und  nur  dann  am  rechten  Orte,  wenn  es 
eines  erfrischenden  Gegensatzes  gegen  die  frühem  einstweilen  er^ 
müdeten  Motive  bedarf  oder  eine  besondere  Intention  des  Kompo- 
nisten den  Wechsel  gebietet.  Ein  kleines  Beispiel  hierzu,  das  je- 
doch einen  Orgelpiinkt  anT  dem  schon  vorliandnen  Haheton,  keinen 
eigentliclicn  und  freiem  Gang  bietet,  lindet  sich  in  >io.  231;  der 
ganze  Geojensfand  isl  zu  einfach  und  bei  frühern  Aulässeti  schon  zu 
genügend  erläutert,  als  dass  ihm  hiermit  nicht  genug  gescbehu  wäre. 


Siebenter  Abschnitt. 
NachtrAge  tib^r  die  Ausarbeiliiiig  des  zweileii  Theils. 

Da  die  Einleitung  des  zweiten  Theils  mit  der  w^eitern  Ausfüh- 
rni^  desselben  ein  unzertrenntes  Ganze  bildet:  so  ist,  eiiij^^edenk 
der  praktischen  Tendenz  und  Methode  des  ganzen  Lebrbuchs,  gleich 
bei  den  verschiednen  Weisen  der  Einführung  in  den  zweiten  Tbeii 

auch  dessen  weiterer  A'^crfolg  gezeigt  worden. 

Hierbei  musste  jedoch  das  Augenmerk  zunächst  auf  dir  Einfüh- 
rung iTf  lichtet  und  das  Weitere  auf  dem  kürzesten  und  einfachsten 
We^<'  beseitigt  werden,  so  dass  daraus  zwar  zu  wiederholten  Malen 
der  volle  Anblick  des  zweiten  Theils  gewonnen  wurde,  wenn  auch 
nicht  der  ganze  Reicbtbum  seiner  Gestaltungen  aulgewiesen  werden 
konnte. 
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Unter  diesen  (Jmsländeu  bedarf  es  xmiücbst  einiger  nachträg- 
lichen Winke  über  die  Ausarbeitung  des  zweiten  Theils,  die  sieh 
jedoch  mit  wenig  Worten  geben  lasseo* 

Zuvörderst  also  versteht  sich 

1. 

von  selbst,  dass  alle  Mnmenfe,  die  wir  im  zweilen  Thcil  aufgewie- 
sen haben,  in  grösserer  [  uHc  und  Ausdehnung  auftreten  können,  als 
im  Lehrbuche,  wo  des  Haumcs  wegen  die  besehränkleste  Ausfüh- 
rung, wenn  sie  nur  die  Sache  in  das  gehörige  Liclil  stellt,  vor  jeder 
weitern  und  reichern  den  V^orzug  haben  niuss.  Besonders  wird  es 
für  die  Gänge  und  Ürgelpunkte  meist  einer  weitem  Ausfiilirung  be- 
dürfen, als  der  hier  gegebnen ;  unsre  Beispiele  werden  aber  hoffent- 
lich genügeu,  da  nach  alletn  Voraii^eschicklea  nichts  leichter  ist,  als 
einen  bereits  an^ckuujilten  Gang  uder  Orgelpunkl  weiter  zu  führen. 
Wie  weit  übrigens  gegangen  werden  soll,  muss  in  jedem  einzelnen 
Fall  nach  der  besondern  Tendenz  desselben  enlsciiieden  werden  ^ 
lässt  sich  im  Allgemeinen  nur  das  rathen:  dass  man,  —  wenn  nicht 
Besondre  Grande  (die  aus  dem  Inhalt  und  der  Stimmung  der  Kom- 
positioD  sieh  ergeben)  ein  Andres  fodern,  —  wohl  thut,  den  ver- 
sehiedoen  Partien  ein  gewisses  Ebenmaass  oder  Gleichgewicht  ge» 
gen  einander  zn  ertheilen»  so  dass  der  zweite  Theil  ungefähr 
eben  so  lang  sei,  als  der  erste,  die  Partie  des  wiederkehrenden 
Hanpl-  oder  Seitensatzes  jnngefähr  der  vorangehenden  oder  nach- 
folgenden Gaogmasse  gleiche,  u.  s.  w.  Dieses  Bhenmaass  der  Ge- 
staltung ist  der  Ausdmck  des  ebenmässigen  Antheilf  und  Ueber- 
hiieks,  der  im  Komponisten  für  alle  Partien  seiner  Schöpfoog  wal* 
len  soll,  und  ruft  das  Wohlgeliihl  des  allgerechten  und  sichern 
Waltens  aneh  im  Hörer  hervor,  wenngleieh  dieser  nicht  berufen 
ist,  nachzurechnen,  vielleicht  von  dem  ganzen  Organismus,  der  ihn 
erfreut  and  fördert,  gar  kein  heller  Bewusstsein  bat.  —  Nur  darf 
das  Streben  nach  solchem  Ebenmaass  nie  in  ängstliches  Nach- 
rechnen und  Anszühlen  der  Takte,  zumal  während  der  Kom- 
position, ausarten;  dies  würde  der  Tod  jeder  künstlerischen  Re- 
gung sein.  Haben  wir  doch  schon  bei  der  Liedkomposition,  also  in 
viel  engem  und  übersicbtlieberm  Haume,  längst  den  Fortschritt  vom 
Gleichmaass  zum  Ebenmaass  gelhan  und  uns  uberzeugt,  dass  es  des 
erstem  fiir  das  Wohlgefühl  und  die  Vernünftigkeit  des  letztem  nicht 
bedarf.  Wenn  wir  schon  damals  gegen  vier  Takte  mit  fünf, 
sechs  u.  s.  w.  auftreten  durften,  so  kann  es  jetzt  in  so  viel  unitus- 
sendern  und  mannigfaltigem  Zusaninien>elzungea  noch  weniger  auf 
einige  Tnkte  mehr  oder  weniger  ankommen. 

Wir  wissen  fcruer  schon  seit  dem  ersten  Auftreleu  der  Poly- 
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phome,  dasa  G8nge  und  Sälie  ebeDsowobl  polyphon  ab  boMopboo 
gebiidel  oder  ausg^efuhrt  werden  können.    Daher  versteht  sieh 

2. 

von  seibstf  ciass  auch  io  der  Sonalenform  and  namenllich  in  den  den 
zweiten  Thcil  bildenden  Dorchfühningen  schon  dagewesener  Satze 
und  Gangmolive  von  der  Polypbonie  der  ausgedehnteste  Gebrauch 
gemacht  werden  kann.  Durch  sie  vermögen  wir  bekanntlich  einem 
Satze  ganz  neue  Bedeutung  zu  crtheilen,  nanienilicb  dnrcb  die  For^ 
men  der  Umkehrnng  (Tb.  II,  S.  424)  einem  bekannten  Satz  einen 
ganz  nenen  Gesichlspnnkt  abzugewinnen,  und  dem  Ganzen  bei  allem 
Wechsel  der  Gestaltung  eine  Einheit  und  Festigkeit  zn  verleihn, 
die  in  grossem  Ausfahrungen  kaum  anders,  als  mit  den  Formen  der 
Polypbonie  zu  erlangen  ist,  —  Auch  hierüber  bedarf  es  nach  den 
Üebungen  des  zweiten  Theils  keiner  weitem  Anleitung;  die  vor^ 
siebenden  Beispiele  für  den  zweiten  Theil  der  Sonate  enthalten  zwar 
nur  sehr  geringt;,  aber  doch  genügende  Andeutungen. 
Hieraus  folgt  sogleich  weiter,  dass 

3. 

auch  von  der  Fugenform  in  der  AusfTihrung  des  zweiten  Theils  Ge- 
hrauch gemacht  werden  kann.  Es  ist  aber  klar,  dass  hier  keine 
förmliche  nnd  selbsiändige  Fuge,  sondern  nur  Benutzung  ihrer  Form 
für  einen  besondem  Theil  des  Ganzen  statthaben  kann. 

Als  Thema  der  Fuge  kann  natürlich  weder  der  Haupt-  noch 
der  Seitensatz  dienen  ^  es  muss  aus  Motiven  des  einen  oder  an- 
dern, zunächst  wohl  aus  dem  Anfange,  gebildet  werden.  In  den 
meisten  Pttllen  dörfte  die  Wahl  hier  auf  den  Hauptsatz  fallen,  dt 
derselbe  aus  schon  bekannten  Gründen  die  energischste,  iiir  Fugen- 
arbeit  zosagondste  Gestaltung  zn  haben  pflegt.  Doch  kann  hieraus 
keine  Regel  gefolgert  werden;  sehr  oft  ist  der  Seilensatz  für  die 
Bildung  des  Fngenthema's  geeigneter,  oder  im  Verlauf  des  zweitea 
Theils  für  die  Stimmung  des  Komponisten  gelegner.  Der  llaiiplsalz 
uiisers  Cebungsstückes  (No.  225)  würde  z.  B.  für  ein  iMi^^iiilhema 
keinen  günstigen  Sloll'  bieten,  —  man  müssle  deuu  zu  eiueui  Dop- 
pellhema  und  der  Form  der  Doppelfuge,  — 
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o^er  sogleich  bei  der  Einfiihroiig  des  Theoi»*«  sa  einen  GflgeisalM 
(CoAtiAiio  oder  Konlrapuakl)  — 


Ein  so  gebildetes  Thema  wird  meistens  nur  einmal,  wenn  auch 
übervolistäiidig,  oder  zweimal  schnell  fiinter  einander  dnrch«^eführl, 
und  dann  wird  wie  in  der  Fuj^e,  also  in  der  Weise  der  Zwischen- 
sätze, weiter  »gearbeitet  bis  zum  Orgelpunkt,  der  —  mit  oder  ohne 
Wiederkehr  des  Thema's  —  zum  dritten  Theil  lührl.  Bei  der  Be- 
deatsamkeit  der  Fugeoarbeii  wird  gewöhnlich  der  gewichtigste  Ton, 
die  ÜDlerdominaate,  —  zum  Sitz  des  Pugato  gewählt  und  nach  dem- 
seihen  nicht  noch  auf  andre  SäUe,  sondern  wie  gesagt  gleich  zum 
dritten  Theil  übergegangen,  oder  auch  der  zweile  Theil  ausschliess- 
lich der  Fugen-Arbeit  gewidmet ;  doch  kann  hieraus  keine  Rege!  ge- 
bildet, Tielnefar  in  jedem  einzelnen  Falle  nnr  nach  den  obwaltenden 
Verhältnissen  entsebteden  werden. 

Anch  hier  bedarf  es  keiner  fernem  Anweisung.  Das  einsige 
aUeafoUs  Nene  ist  die  Herausbildung  oder  Hervorhebung  des  Fugen* 
thena*s  ans  einem  Satze,  der  in  seiner  nrsprungliehen  Besebaffea* 
heit  nichts  weniger  als  zu  einem  solchen  geeignet  ist.  Ancb  dies 
sMinen  wir  durch  die  vorstehenden  Beispiele  (No.  281  und  282)  an 
einem  besonders  ungünstigen  Falle  genügend  angedeutet  zu  haben. 
Wie  wir  einst  (Th.  11,  S.  254)  ans  nozulänglichen  Anfingen  immei 
befriedigendere  mannigfaltige  Pugentbemate  herausgebildet  haben :  so 
kommt  es  hier  allein  darauf  an,  einen  liedförmigen  oder  doch  fSr 
ein  Fügenthema  zu  weit  ausgedehnten  und  sonst  ungeeigneten  Satz 
aut  seiueu  Kern  zurückzudrängen  und  diesen  fugeumässig  auszuge- 
stalten. 

Zuletzt  ist 

4. 

noch  zu  erwähnen,  dass  bisweilen  der  zweite  Theil  nicht  bloss  durch 
Fortführung  des  Schlusssatzes  eingeleitet,  sondern  ausschliesslich  der 
Durchführung  desselben  <,'ewidmet  wird.  Dies  geschieht,  wenn  der 
Schlusssatz  dem  Komponisten  vorxugsweis  fesselndes  Interesse  ab- 
gewinnt, Haupt-  und  Seitensatz  dagegen  ihrer  Beschaffenheit  nach, 
—  z.  B.  wenn  sie  einen  in  mannigfacher  Weise  wiederholten  Kern- 
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salz  emhailf'ii  und  schon  bei  ihrem  ersten  Auftreten  genügend  viel- 
seitig ijezeigl  ^^  or(jen  sind,  —  einer  weitem  Üiircijarbeilung  weniger 
bedürlen.  Auch  hier  bedarf  es  keiner  weitern  Anleitung,  Wer 
überhaupt  einen  Salz  durchzurühren  versteht,  —  und  dafür  ^eiui^'oa 
die  vorarigeschicklen  Bemerkungen ,  —  dem  kann  es  i^leichviei  gei- 
len, ob  der  durcbzufiibreude  balz  ursprünglich  ein  bcblusssaU  war> 
oder  ein  andrer. 

Uebrigens  darf  man  wobl  den  Fall  als  einen  Ausnahmfall  be- 
trachten, da  er  das  Hauptgewicht  auf  einen  Nebensatz  slati  auf  euft 
der  Hauptotöcke  (Haupt-  uiid  Seitensats)  wendet. 


Achter  Abschnitt. 
Der  dritte  Theil  der  S^onateuform. 

lieber  die  Bildung  des  dritten  Theils  in  der  Sonatenform  ist 
nach  dem  bei  der  fünften  Rondoform  [S.  193)  und  im  dritten  Ab- 
schnitt von  der  Sonate  ^S.  220)  (iesugien  nur  VV'euiges  nachzutra- 
gen ,  da  derselbe  im  VV'esentlicheu  ganz  wie  der  dritte  Theil  jener 
Rondoform  gestaltet  wird. 

Er  beginnt  mit  dem  Haupts  atze,  der  vollständig  wiederholt, 
auch  wohl  an  irgend  einem  besonders  -eei^;ne!en  Punkte  verändert, 
vielleicht,  —  besonders,  wenn  sicli  der  zweite  1  iieil  mehr  mit  dem 
Seiten-  oder  Schlusssalze  beschäftigt  hat,  —  weiter  ausgeführt  wird. 
So  könnte  unser  Hauptsalz  vom  zweiten  Takt  in  No.  226  an  sieh 
auf  die  Unterdominaote  Moll  {C't$-g)  wenden  und  dann  vom  vier- 
ten Takte  so  weiter  geführt  werden»  — 
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ood  dano  wie  vom  zwölften  Takt  in  No»  226  zu  Ende  gcbn»  ao" 
genommen»  dass  dieser  Satz  uns  besonders  ansöge  nnd  im  zweiten 
Tbeii  öbergangeo  worden  wäre. 

Nacb  dem  Hauptsätze  Folgt,  wie  wir  bereits  wissen,  der  Sei- 
tensatz, and  zwar  im  Haupttone,  zu  dessen  entsehiedner  Einfoh* 
rang  bekanntlich  die  Benihrong  der  Tonarten  von  Unter-  und  Ober- 
dominante  (vergl.  No«  2t3  und  250)  dient.  Die  Bernhruog  der  er- 
sten kann  leiebt  abgefertigt,  ja  aÜenhlls  ganz  nnterlassen  werden, 
wenn  diese  Tonart  Im  zweiten  Thdle  mit  Gewicht  bervorgeboben 
worden. 

Diese  Modulation  nun  macht  sich  nach  den  besondem  Umstän- 
den jedes  einzelnen  Toostficks  verschieden. 

in  den  meisten  Füllen  findet  sie  mittels  einer  ^aiigartigen  Port- 
fnbrung  des  Hauptsatzes  in  derselben  statt;  su  ist  in  No.  259  ^e- 

schehn;  dasselbe  kann  aufdie  inaniiigrachste  Weise  ausgeiuluL  werden. 

Bisweilen,  wenn  der  Haii|)ts atz  fest  abgeschlossen  worden,  wird 
noch  ein  besondrer  Gang  oder  eine  Satzkette  angehängt,  und  iu  die- 
ser —  wie  im  ersten  Tlicil  die  Modulation  in  die  Dominante  der 
Dominante  —  Sd  im  diillen  die  iu  die  Interdominante  bewerkslei- 
Ugt;  die  folgende  Abllieilun;^  wird  uns  dazu  B(  i.s|iie!e  liefern. 

Bisweilen  kann  es  angemessen  erscheiueu,  den  Seilensatz  erst 
leiebt  einzuführen,  dann  aber  mit  ihm  selber  uach  der  Unterdominante 
and  hierauf  wieder  zurück  über  die  Oberdominante  in  den  Hauptton 
m  modoüren.  Hätte  z.  B.  in  onserm  Moll  der  Hauptsatz  vermöge 
des  zweiten  Tbeils  ein  grösseres  Gewicht  und  cutscbiednere,  kräf- 
tigere Haltung  gewonnen:  so  könnte  die  Abschliessung ,  die  ihm  in 
den  yier  letzten  Takten  von  No.  226»  —  oder  die  weitere  Ausfüb* 
rang,  die  ihm  in  No.  257  und  259  gegeben  worden,  unangemessen 
erscheinen,  und  dafür  im  dritten  Theil  vom  dreizehnten  Takte  von 
No.  226  gleich  ohne  Weiteres  in  den  Seltensatz  gegangen,  hier  aber 
die  Modolation  In  die  Dnterdominante  nnd  der  Rückgang  in  den 
Hanptton  — 

gelenkt  werden. 
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Bisweilen  kann  diese  Stelle  so  einer  Dochmaligen  Durcharbei* 
luDg  des  HaiipUialses  oder  seiner  Motive,  —  gleicbsam  als  Nach* 
trag  som  zweiten  Theil,  —  benutzt  werden,  wenn  der  Hauplaats 
besonders  wichtig  oder  ergiebig  erscheint,  oder  wenn  «r  in  sweiteo 

Theil  nicht  zur  Erörterung  gekommen  ist. 

Hätlen  wir  niso  in  uiisrer  Modell-Arbeit  den  Hauptsatz  im 
zweiten  Theil  gar  nicht,  sondern  dafür  den  Seilen-  oder  Schlusssalz 
mit  Fülle  durchgeführt:  so  würde  die  gleiche  Berechtigung  des  Haupt- 
satzes uns  auffodern,  auch  ihn  irgendwo  noch  ausführlicher  zur 
Sprache  zu  bringen.  Hierzu  wäre  nun  der  Punkt,  wo  er  im  drit- 
ten Theil  wieder  aufgeführt  und  die  Nolhwendigkeit  einer  weitem 
Modulation  ohnehin  vorhanden  ist,  zunächst  geeignet.  Wir  könn- 
ten den  dritten  Theil  mit  der  Wiederholung  von  No.  225  beginnen 
und  vom  vierten  Takle  in  ^o.  22ü  an  bis  in  den  Suitcnsaiz  so  — 
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forlschreilen.  Hier  ist  durch  die  Abweiiduii^^  von  der  ursprünj^lichen 
Weise  des  Hauptsalzes  nicht  bloss  eine  Erweiterung,  sondern  auch 
gleichsam  eine  abermalige  AulTiihrung  desselben  (in  H  moll,  im 
iHöirien  Takt  anhebend  gewonnen  worden.  Erst  von  dieser  aus 
wird  nun  über  Unter-  und  Überdomiiiünte  iu  dea  tiauptlOD  zurück 
zooi  Seitensatze  gegangen. 

Die  Folge  dieser  neuen  Aus-  oder  Durchführung  kann  dann, 
wie  das  obige  Beispiel  andeulel ,  eine  ähnliche  Abschweifung  in  der 
Ausführung  des  Seitensalzes  sein. 

Endlich  kann  auch  der  Schlusssatz  oder  der  vorhergehende  Gang 
erwdlert  oder  ein  Aobang  zugefugt  werden«  der  dann  zunächst  die 
Bestioininng  hätte,  den  Hauptsatz  noch  einmal  zur  Geltung  zu  brin- 
gen. Alle  diese  Erweiterungen  geboren  nicht  zum  Wesen  der  Form, 
sind  Jucht  nothwendig,  können  also  (wie  wir  bei  ähnlichen  Zusätzen 
znr  Rondoform,  S.  184,  gesebnj  leicht  zur  Ueberlast  werden.  Es 
ist  daher  iu  jedem  einzelnen  Falle  wohl  zu  erwägen,  ob  Anlass 
zn  solchen. Erweiterungen  vorbanden,  ob  die  Sätze  der  mehrmaligen 
An-  and  Ansfnhrung  bedSrflig  und  werth  —  und  ob  die  abermali- 
gea  Ansfobrungen  im  dritten  Tbeil  durch  ihre  Bedeutong  ihr  Da- 
sein rechtfertigen*'. 


Neunter  AbscbDilt. 
Die  Sonatenfonii  io  langsamer  Bewegung« 

Die  Rondofomen  haben  uns,  ans  der  langsamen  Bewegung  an- 
steigend, zur  tcbnellen  Bewegung  geführt;  dem  Prinzip  der  letztem 
haben  wir  die  Sonatenform  am  genässesten  befunden.  Dies  schliesst 

aber  nicht  aüs,  dass  dieselbe  Form  nicht  auch  für  Tonsälze  langsa- 
mer Bewegung  zugänglich  wäre,  da  Ja  die  Sonatenform  wie  jede 
andre  auch  ihre  stehenden  Moniente  hat,  so  gut  wie  umgekehrt  die 
Rondoformen,  selbst  die  ersten,  ihre  Bewegungspartie. 

Das  Prinzip  der  Stabilität  spricht  sich  im  Rondo  (S.  228 j  vor- 
nebmlich  darin  aus:  dass  der  eine  Hauptsatz  feststehender  Mittel- 
punkt der  ganzen  Komposition  ist,  auf  den  immer  wieder  zurück- 
gekommen werden  muss,  namentlich  am  Schlüsse,  nach  Abfertigung 


*  Hietso  der  Aiili«o0  1. 
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der  Seitensälzc.  Das  Prinzip  der  Bewegung  äusserte  sich  schoo 
in  den  höherii  Roiidofornieu  und  dann]  in  der  Souatenforoi  zuoacbsl 
danOy  dass  man  oichl  bei  dem  einen  Hauptsätze  stehen  blieb,  soa- 
dem  zwischen  ibm  und  dem  Seilensatze  hin  und  her  ging,  daher  mit 
dem  Hauptsätze  zwar  den  Anfang  machte,  mit  dem  Seitensatz  da- 
gegen (abgesehn  von  einem  etwaigen  Schlusssatz  oder  Anbaog) 
endete. 

Hierin  spricht  sich  vor  allem  erhöhter  Antheil  am  Seitensals 
ans»  den  man  nach  seiner  einmaligen  AufYllhning  nicht  tat  immer  nof- 
geben  mag. 

Nnn  ist  aber  leicht  begreiflich,  dass  erhöhter  Antheil  eben- 
sowohl bei  einem  Tonstück  erwachen  kann,  das  nach  seinem 
sonstigen  Inhalt  dem  Prinzip  der  langsamen  Bewegung,  also  eher 
den  Rondorormen  aogehörig  wire.  Dann  wurde  diese  Konstruktion 
(der  wir  beispielsweis  die  nächsten  Modulationspnnkte  beifügen) 

HS   ~   SS   —   HS   ~  SS 
Cdur      ^dur      Cdor  Cdur 
entstehn,  —  das  heisst:  eine  Sonatenform,  wenn  auch  in  gedräng- 
tester Passung. 

llinmil  hl  nun  sogleich  die  gauzc  Lehre  für  die  Suualeuiurm 
III  iaugsaiiier  Bewegung  begründet. 

Dem  Prinzip  der  langsamen  Bewegung  —  und  schon  dti-  aus- 
serlichen  Rücksicht  auf  die  längere  Dauer  langsam  foi  bchi  t  iltnder 
Komposif ion  gemäss  wird  hier  die  Sonaleniorui  sich  in  <Migern 
Schranken  hallen;  sie  wird  vor  allem  ihre  eigentlichen  Bcwe^ung'«- 
partien,  die  Gänge  und  besonders  den  zweiten  Theil.  entweder 
aufgeben  oder  doch  bescfiriinkei) ;  .iiicb  die  Sätze  werden  sich  nur 
einlacher  und  beschränkter  entwickeln.  —  Da  hiernach  nichts  Neues 
aufzuweisen  ist,  so  genügen  statt  des  Vorarbeitens  einige  Beispiele 
aus  aligemein  zugänglichen  Werken. 

Erstens:  das  Adagio  aosMozarl's  Fdur-Sonate,  der  dritten 
ans  dem  ersten  Hefte  der  gesammelten  Werke  [No.  3  der  Einzelausgabe). 
—  Der  Hauptsatz  tritt  mit  einem  regelmäasigen  Vordersatz  auf,  — 


r  f— r  'i  ^"f  ^-^-^  T 


I  6 

wiederholt  sich  dann  in  Moll  und  schliesst  mit  einem  voilkomnnen 
Ganzschluss  » 


*  BloMer  Aotzag;  d«i  Ori§io«l  t«t  reicher,  xierlicber  aiugeräbrt. 
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auf  der  Dominaule  in  Moll.  Hier  tritt  sofort  der  Seitensatz  — 
aber  ganz  normal  in  Dur  —  auf,  wird  durch  Wiederholung  und 
Anhang  befriedigend  ausgebildet,  und  zieht  einen  kleinen  Schluss- 
satz nach  sich)  der  aber  zugleich  den  Orgelpunkt  auf  der  jetzigen 
Tonika  (Dominante  des  Hauptsatzes,  mit  unwesentlichen  Verände- 
rungen und  Verzierungen)  mit  seinem  Schluss  in  der  Tonari  der 
Dominante  —  diesmal  Dur  —  enihäli,  — 


r  7 

-  5 

-  8 


und  B«D  schliesst  tieh,  iudcm  diesmal  F  als  blosse  Dominante  des 
Haupttoos  anlgefiisst  wird,  mit  einfacher  Rück  Wendung  nach  Bdor 
der  Seilen-  nnd  Schlosssatz  an. 

Hier  haben  wir  nun  alle  Bestandtheile  der  Sonate  beisammen: 
B«r  fehlt  vor  allem  der  mittlere  Tbeil,  und  der  Rückschritt  vom  Schluss 
des  Hauplsaties  in  den  Hanptlon  macht  sich  ebenfiills  mehr  nach  der 
Weise  der  Sonalinenfonn.  Ferner  ist  die  Modulation  zwischen  Hauptp* 
nnd  Seitensatz  dem  erstem  einverleibt  und  damit  der  besondre  Gang 
zwischen  beiden  erspart;  desgleichen  sind,  abermals  mit  lieber^ 
gehnng  eines  Zwischengangs,  Schiusssatz  nnd  Orgelpnnkt  — 


zusammengefallen.  Eadlieh  sind  aneb  aUe  Rinme  beschrünkt}  der 
Hauptsatz  hat  acht,  der  Seitensatz  mit  seiner  Fortbewegung  und  dem 
Schlosssatze  zwölf,  das  ganze  Tonstiiek  vierzig  Takle. 

Zweites  Beispiel:  das  Adagio  ais  Beelhoven's  ^dur- 
Sonate,  Op.  22.  —  Der  Hauptsatz  schliesst  vollkommen  im  nenn- 
ten Takt  im  Hanplton  (£!rdBr)  ab  ond  erhiH  dann  noch  einen  An- 
hang von  vier  Takten,  ebenfalls  mit  voUkommnem  Abschlnss.  An 
diesen  Anhang  wird  nun  ein  Gang  von  vier  Takten  über  PAm  in 
die  Dominante  geknöpft  und  hier,  also  in  BAw^  der  Seilensalz  ein- 
gefShrl.   Dieser  besehriinkt  sich  auf  ein  Sätzcben,  — 


2^0 


mmui 

8  


das  unmittelbar  mit  innern  Veränderungen,  ohne  Einfluss  auf  die 
Gestaltung  im  Gaozeuj  wiederholt,  mit  einem  kleinen  Anhang  (au 
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den  vorherigen  Gang;  erinnernd)  befestigt  wird  und  eineD  cImd 
kleinen  Gang  und  Sctilusssatz  nach  sich  zieht. 

Hier  haben  wir  nun  einen  vollständigen  ersten  Tfaeil  (Haupt- 
salz, Gan«;  mit  der  nonnulen  Modulation  über  die  zweite  Dominante 
in  die  Dominante  des  Haupltons,  Seitensalz,  Gang  und  Schlusssatz) 
vor  uns,  allein  in  den  Raum  von  drcissig  Takten  zusammen- 
gedrängt, ungeachtet  der  festen  and  sälligeoden  Ausbiidoog  des 
Hauptsatzes. 

Nun  bildet  sich  aus  dem  Hauptmotiv  des  Hauptsatzes  ein  zwei- 
ter Theii.  Nach  dem  Schlüsse  des  ersten  in  B  ergreift  der  Bass  g- 
zunächst  als  neuen  Grundion  zu  dem  vorherigen  ^;  es  wird  aber 
dann  der  Dominantakkord  von  Cmoll  darauf  gebaut  und  hier,  also 
in  der  Parallele  des  Haupttons,  der  Hauptsalz  eingeführt.  Schon  im 
vierten  Takte  verwandelt  er  sich  in  einen  Gang, 


der  von  Unterdominante  zu  Unterdominante  nach  AsmoW  sinkt,  dann 
über  Es moW  auf  die  Dominante  B  und  mit  einem  Orgelpunkte  zum 
dritten  Theil  führt;  dieser  wird  ganz  normal  dem  ersten  nach- 
gebildet. Der  zweite  Theil  hat  secbszeho,  der  dritte  einuud- 
dreissig  Takte. 

Als  drittes  Beispiel  diene  das  anmuth-  und  enipdnduugsvolle 
Andante  in  Mozarl's  ^moU-Sonate,  der  sechsten  des  ersten  Hefts 
(No.  6  der  EiozelaosgaBe).  —  Hier  schliessen  Haupt-  und  Seitensatz  im 
ersten  und  dritten  Theile  wieder  in  der  Weise  der  Sonatinenform  an 
euander.  Der  zweite  Tlieil  hd^  in  der  Dominante  (in  der  Seiten-  nnd 
SeUusssatc  des  ersten  Tbeila  gestanden)  mit  leiser  Erinnemng  an 
den  HaoptsatK  an,  liringt  ai»er  dann  neue  Motive  znr  Aulülirung, 
Us  endlich  der  dritte  Theil  die  Binheit  des  Gänsen  wieder  be- 
festigt. —  Man  könnte  nweUblhaft  sein/  ob  nicht  ein  Rondo  ffinf- 
ter  Form  Torlage,  wXre  nicht  Jene  Erinnernng  an  den  Haaptsats 
gegeben  nnd  der  weitere  Inhalt  bis  xnm  dritten  Tfaeil  ginsKch  gang^ 
artiger  Natur.  Nor  die  ersten  sechs  Tslite,  —  eben  die  an  den 
Hauptsatz  anknüpfenden,  ~  bilden  Mnen  Satz,  der  aber  unmöglich 
als  zweiter  Seitensatz  in  der  fünften  Rondoform  (S.  192)  genügen 
könnte.  Zudem  ist  uns  die  Weise  Mozart*s,  von  Erfindung  zu  Er- 
findung lieblich  zu  schwärmen  (S.  220],  schon  bekannt.  Sie  bat  ihr 
gutes  Aecht,  wenngleich  ihr  die  Vertiefung  Beethoven 'scher  Kon- 
zeption abgeht,  die  dann  wieder  an  andern  Orten  auch  jenem  reich 
gesegneten  Geiste  vergönnt  war.  N 


* 
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Hfthere  XxArtemiig  der  Sonateafoini. 

In  der  vorigen  Abtheiloog  kam  es  darauf  an,  auf  dem  gerade- 
sten Weg  in  den  Besitz  einer  Form  einzalubren,  deren  Wichtigkeit 
sich  immer  mehr  herausstellen  wird,  je  weiter  wir  vordringen.  Bei 
diesem  raschen  Gan^  konnte  aber  unmöglich  eine  voltgenttgende  Er* 
kenntniss  gewonnen  werden;  es  würde  auch  dem  Grundprioxip  einer 
wahren  Kunsllehre  (die  sich  hierin  von  einer  rein  oder  vorzogt» 
weise  w  i  s s  e  n  scIi  a  f l !  i  c  h  r  ri  Lehre  wespiillich  unterscheidet)  zu- 
widrr  ;;rwr,>en  sfiii,  ii;itlrn  wir  elier  auf  crschfipfendr  Einsirlit,  a!s 
daraal  iJcnkco  wollen,  den  Jünger  auf  dem  kiirzcsiru  Wege  wieder 
zum  Billion  und  Schaffen  zu  riihreti.  Daher  liieltcii  wir  fast  aus* 
äcbliesslich  an  einem  einzigen,  nach  den  verschiedueo  teilen  bin- 
geweudelen  Modelt  fest. 

Nunmehr  liegt  uns  die  nähere  Erörterung  und  zugintli  der 
Nachweis  an  Werken  der  Meister  ob.  Indem  sich  so  zu  den  vor- 
läufig bethätigten  Grundsätzen  die  Erfahrung  an  den  Werken  Andrer 
knüpft,  wird  Erkcnntniss  und  Thatkrall  gieichmässig  und  ungetreunt 
reifen,  k  iuii  jene  nicht  zu  einem  abstrakten,  für  den  Künstler  todten 
uuii  lüdlenden  Wissen,  diese  nicht  za  einer  bloss  empirischen  iNacli- 
ahmerei  (die  stets  Einseitigkeit  nnd  Manier  droht)  umschlagen. 


Erster  Abschnitt. 
Der  Hauptsati. 

Vom  Inhalt  4tB  flauptsatzes  aus  wird  nicht  bloss  die  Form  im 
Allgemeinen,  sondern  auch  die  besondre  Weise  ihrer  Ausführang 
und  snnäcbst  der  weitere  Fortgang  bis  zum  Binirille  des  Seiten- 
satKes,  so  wie  die  Weise  des  letzlern  bestimmt.  Aehnliche  Bedeu- 
tung hatte  der  Hauptsatz  schon  in  den  Aoodoformen,  auf  deren  fir- 
kenntniss  wir  hier  weiter  bauen  können. 

In  den  ersten  Rondoformen  fanden  wir  die  Hauptsätze  meist 
oder  oft  in  zwei-  oder  dreilheiliger  Liedgestalt;  allein  schon  in 
der  vierten,  noch  mehr  in  der  fünfteu  Houdoform  ballen  wir  Ur- 
sache, beweglichere  Gestaltung  vorzuziehn. 

Dies  ist  auch  bei  der  ijonalenfonn  der  Diese  Form  kann 

den  Haui)t-s;itz  eben  so  oi\  —  und  nacli  Belieben  noch  oller  aufstel- 
len, als  irgend  eine  Aondoform,    Aber  sie  versetzt,  verwandelt  ihn» 
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verschmilzt  ihn  mit  den  übrigen  Partien  des  Tonstücks  mehr  za  eineM 

innig  einigen  Ganzen;  sie  lässt  ihn  nicht  slehen,  wie  in 

Rüiitio  geschieht,  sondern  bringt  ihn  in  Bewegung,  nach  an- 
dern Tonarien,  zu  uudern  Sätzen  und  Gängen  hin.  Daher  ist  hier 
die  zwei-  und  dreitheilige  Liedform  viel  zu  fest  abgeschlossen  und 
stetig;  mun  wird  sie  nie,  oder  nur  in  seltnen  Fällen  [dem  Verfasser 
ist  keiner  erinnerlicli)  an<,e\M  ndel  und  anvMndbar  finden. 
Die  Sonate  liebt  vieloiebr,  ihrem  Hau^tgedaaken 

A.  dh  SatMfi>rm 

zu  geben.  Allein  diese  engst e  aller  abschliessenden  Formen  wfirde, 
für  den  Hauptgedanken  eines  grossem  und  inhaltreichen  Tonstäcks 

angewendet,  zu  weuig  Gewicht  haben.    Daher  wird  es  Bedürfniss, 

1)  den  Satz  innerlich  zu  erweitern 

und 

2)  durch  Wiederholung  zu  befestigen. 

So  verfährt  Beethoven  in  seiner  geistreichen  i^drdur-Sonate, 
Op.  29  oder  31.  Dies  — 


ist  der  Salz,  der  ihm  als  Hauptsatz,  mithin  als  Hauptgedanke  sei- 
nes ganzen  Tonstückes  dient.  So  ene  bej^riiuzl  er  für  diese  Be.slim- 
mun»;  erscheint,  so  wollen  wir  doch  nicht  ühersehn,  dass  er  sclinu 
für  sich  als  Satz  einen  ungewöhnlich  reichen  Inhalt  hat;  der  erste 
Takt  wird  wiederholt;  das  nächste  Motiv  (das  in  den  beiden  folgen- 
den Takten  entlialtne)  wird  wiederholt  und  vorwärts  geführt;  das 
Gftttze  hat  eine  Ausdehnung  von  acht  Takten  und  umfasst  minde- 
stens drei  verschiedne  Motive,  den  siebenten  Takt  für  Eins  gerecht 
net.  —  Nicht  also  jeder  Satz,  nieht  der  Satz  auf  seiner  unleraten 
Stufet  sondern  der  entwickeltere  nnd  damit  bereieherte  erscheint  für 
nnsern  Zweck  geeignet.  Wie  aber  ein  solcher  Sst£  sich  bildet, 
wird  ans  Tb.  11,  S»  27  n.  f.  all  bekannt  voninsgeselst. 

Dieser  Sats  nun  muss  nacb  seiner  wiehtigen  Besümmnng  and 
nach  dem  Reiebtbum  seines  Inhalts  eingeprägt,  gewichtiger  werden. 
—  Beethoven  gebt  daher  vom  Scblosslon  mit  diesem  Gange  — 


*  Hi<T  und  in  deti  jntMsten  rolpeiideii  BrispH'UMi  k,i>anca  ttod  inüsseo  Ku*- 
luge  und  allerlei  Abkürzuu^ca  und  Ao«Jeuluug;eii  ^euügeo. 
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weilcr  und  wirderholl  seinen  Salz ;  hierbei  wird  der  erste  Takt, 
wie  No.  293  andeutet,  in  der  flöhe,  der  zweite  (die  Wiederholung  des 
ersten,  eine  Oktave  tiefer,  die  beiden  luijjenden  noch  eine  Oktave  lie- 
fer, die  beiden  nächiiten  zwei  Oktaven  höher,  die  letzten  auf  der 
altrn  Stelle  ^wie  No.  293,  eine  Oktave  unter  den  vorhergehenden) 
genommen;  so  dass  das  Ganze,  auf-  und  abschwebeod  um  seinen 
orsprtioglichen  Standpunkt ,  sogleich  jene  Bewegiicbkeit  «Bniiiiiiiti  die 
4ie  SoDateaform  (S.  252)  karakten'sirt. 

Aber  hiermit  noch  nicht  befriedigt  ergreift  der  Komponist  nun 
teie  erstes  Blotiv»  bildet  daraas  abermals  eioeo  Satz«  —  gleichsam 
«jjKD  Anbang  cum  vorigen,  — 


auch  diesen.  So  bat  sich  der  eine  Salz  (No.294  zn 
No.  ^2  gereobnel)  schon  jetzt  ober  25  Takte  ansgebreilet,  seinen 

Inhalt  zugleich  eingeprägt  und  doch  beweglicher,  fortschreitender  er- 
wiesen, als  die  mehrtheilige  Liedform  oder  seihst  die  Periode  ge- 
kuniii  Ijalle  i  die  Beweglichkeil  liegt  in  den  mehi malii^rn  Ahschlüs- 
son  und  io  der  steten  V^erw.indlung  desselben  Itiiiaits;  Imis  nach 
dtm  Andern  wird  ahgpthan  un<l  d  is  Wiederkehrende  neu  gestallet. 
Und  nach  alle  dem  werden  wir  weiterhin  (S.  271)  erfahren  uüssen, 
dass  der  Komponist  seinen  Satz  noch  nicht  losgelassen  liat. 

Üebrigens  ist  unser  Beispiel  als  solches  nicht  ganz  ohne  Zwei- 
fel. Die  in  No.  294  aufgewiesne  Bildung  ist  zwar  durchaus  dem 
Uauptmoliv  des  eigentlichen  Salzes  (iu  JNo.  292)  entsprossen  and 
darfte  insofern  ein  blosser  Anhang  genannt  werden ;  allein  sie  kann 
tbeasowobl  als  ein  für  sich  bestehender  Satz  gelten.  Will  man  der 
ktitem  Auffassung  beipflichten ,  so  wurde  der  Fall  nicht  in  diese 
Me,  sondern  in  die  letzte  Kategorie,  die  wir  nnler  E.  zu  bespre* 
ckc»  haben  werden,  gehören. 

Ein  schärfer  ansgepiügtes,  —  wenngleich  ebenfalls  nicht  ausser 
sNem  Zweifel  stehendes  Beispiel  bietet  Beetboven's  Sonate  pn» 
ikUique,  Op.  13.    Der  Hauptgedanke  — 


atrx.  Ko»».-L.  UI.  4.  Aatl. 
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ist  ein  breit  nnsgelegter,  im  üaupltoa  ganz  abschliessender  Satz. 
Auf  dem  Schlusstoue  wird  derselbe  bis  zum  achten  Takte  wie4«r 
holt)  da  aber  kurz  in  die  Duminante  gewendet 


<F  T 

Es  isl  ein  Uebergang  in  die  Tonart  der  Dominante  «nd  ein  Ganz- 
schluss;  aber  so  flüchtig  gehalu  ti  ,  dass  mau  ihui  nur  die  Wirkung 
eines  Halbschhisses  beimessen  dürtte.  —  Was  diesen  Fall  eiuiger- 
massen  zweideutig  macht,  wird  später  zur  Sprache  kommen. 

Bei  den  Vorzogen,  die  sich  schon  hier  für  die  Sonatcuform  am 
Satze  zeigen,  isl  klar,  dass  der  letztere  lür  den  Hauptsatz  günsti« 
ger  und  befriedigender  befunden  wird,  aU 


B.  die  Periode, 

Beobachten  wir  eine  solcbc«  die  Dassek's  £#4v*S«nftle^ 
Op.  75,  ab  HaoplMto  ttieutp 


Wir  finden  was  schon  bei  der  ersten  Anschauung  dieser  Fori», 
Th.  L  S.  2() ,  einleuchtend  geworden)  den  Gedanken  durch  die 
gleichmassige  Bildung  von  Vorder-  und  Nachsatz,  so  wie  durch 
die  beiden  einander  entsprechenden  Schlüsse  (der  letzte  Dreiklang 
des  Vordersatzes  bei  f  ist  durch  den  folgerechten  Portgang  der  Me- 
lodie stt  einem  Dominaotakkord  erweitert]  so  sicher  und  befinedigead 
abgeschlossen,  dass  in  ihm  selber  gar  kein  Trieb  zum  weilem  Port* 
schreiten  liegt,  üod  man  beherzige,  dass  dies  Dicht  etwa  in  dem 
nuttderu  Interesse ,  du  seiD  lohalt  in  Vergleich  mit  dem  Beetbo- 
ve naschen  vielleicht  erweckt,  sondern  nnr  in  der  ahschliesaeiideB 
Form  seinen  Grund  hiL 

Daher  findel  dqo  nach  der  Komponist  (dem  denn  doch  sein  Ge- 
danke Werth  ^  Liesen  sein  muss»  er  hill*  ihn  sonst  nicht  festge- 
hallen)  keinen  Anlass,  ans  ihm  etwas  zu  entwiekeln,  Iha  weiter  sn 
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fäbreo  oder  zu  wiederholen,  soodeni  er  fügl  iliiu  eiuen  Aoliaug, 
gewifiserfflassea  eioeu  ScbluMsaii  zu,  ^ 


der  nilelxl.  anGiogt  so  geheo,  dann  aber  doch  nicht  weiter  fuhrt. 

1q  gleicher  Lage  befindet  sich  Beethoven  in  leiner  C^m^ 
SoDtle,  Op.  9,  an  der  nun  lebendige  Bewegung  so  wenig  wie  in* 
lerft  Interesse  vermissen  wird.  Der  HaupUalz  hat,  wenn  auch 
in  gedrängtester  Kürze,  Periodenform,  — 


(  I 

fahrt  daher  aueb  niefat  weiter.  Es  wird  ein  nener  Salz,  und  zwar 
SU  demselben  Motiv  heraus,  gteiehsara  ein  Anbang,  — 


1  

m.  0„ 

1 

T 

gebiMrt ,  mit  V  ersetzuug  der  Melodie  in  den  Bass  wiederholt  und 
—  abcrnials  gesell lossen.  VV^eiler  konnte  dieser  Salz  auch  nicht 
fahren,  da  sein  Interesse  schon  in  ihm  and  der  Periode,  aus  der 
er  aU  Anhang  hervorgeht,  erschöpft  ist. 

Hieraus  begreill  sich  nun  eine  \\^eiidnRgf  die  überaus  häufig 
Cenommen  wird.  Der  Salz  für  sich  is^  meist  zu  unbefriedigend, 
die  Periode  zu  abschliessend,  und  zwar  —  wie  wir  längst  erkannt  *^ 
dorch  den  Abschluss  des  Nachsatzes,  der  durch  den  Vordersatz- 
ichlass  vorbereitet  und  verstärkt  ist.  Es  kommt  also  darauf  an, 
die  Vortheile  des  Satzes  und  der  Periode  zu  vereinen,  und  dies  ge- 
idueht  durch 

G.  die  Periode  mit  nufgelSetem  Naeksats; 

Ci  wird  nämlich  ein  regelmässiger  Vordersatz  gebildet,  der  Nach- 

Mlz  ans  den  Motivp»  desselben  begonnen,  dum  aber  nicht  zum 
p^riodisciien  Abx  lilus.se  i;cbracht,  sondern  ^mii;,mi  lij:"^  weiter  jjeführl 
zoiii  Seilensalze.  Hierbei  wird  aber  der  \(»idcrsatz,  »ils  eigent- 
licher uud  alleiniger  Kern  dei'  ilauptparlie,  in  genügender  Küiic  aul- 
geslclil.    Betracblen  wir  einige  Beispiele  von  Beethoven. 

Das  erste  ueboien  wir  aus  der  kieioen  i^moU-Sonatc,  Op.  2. 
Uicr- 

11* 
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6  Ü 

ballen  wir  euien  Sats  vor  ans^  aus  dem  sich  die  Haiiptpürlie  bil- 
den wird,  und  zwar  einen  Vardersalz,  da  der  Schlnss  auf  die 
Dominante  fdUt*.  Der  Nachsatz  hebt  mit  dem  Haupimotiv  (a,  in 
No.  301)  an,  spielt  sich  mit  dem  zweiten  Motiv  (b,  in  No.  301) 
weiter,  —   


j?-t.Uo-  4-!-.-«-^4j>— — ^  

I5&     1  1 

-1—1- 


-r-r 


findet  aber  keinen  Abscblnss,  sondern  läufl  gangarlig  xam  Seiten- 
satze hin. 

Ein  zweites  Beispiel  giebl  der  Hauptsatz  des  Pinale  der 
Cfsmoll-Sonate,  Op.  27.    Er  setzt  so  — 


*  Atl«rdtiigs  weieht  die  Modulniion  «'inigcrmassen  ab;  zwischen  den  tool- 
sebeo  uod  Oominant  Dreiklanf^  schiebt  sich  in  der  sweileo  Hälfte  des  siebeoten 
Taktes  der  Sextakkord  b-d9$-g\  moo  hülle  b-des-/  erwarten  sollen  'den 
Schlassrall  voo  der  Unter-  io  die  Oberdomioaulej,  wäre  oicbt  die  Folge  der 
zwei  Sextakkorde    fliessender  gewesen. 

So  wird  d«r  Vorderaats  einer  tonst  regelmlssigen  Periode ,  die  der  liebli- 
eheii  Fdnr-Soiiate  von  Beethoven  (Op.  10)  ntt  Neuplseis  dient,  — 


I 


 -J- 


Ü 


i 


"f 

Hiireh  «leo  unbemmh^tron  Za|^  der  Melodie  ro  finem  Schluss  in  die  Uiiterdomi- 
naatu  gelenkt,  wahrend  im  (Jebrigren  (die  vier  ersleu  Takte  sind  Vnr<f  i<'Ie  — 
Tb.  II,  S.  32  —  die  vier  folgeadeo  Vordersali  der  Periode]  die  penodiacbe 
Form  klar  hervortritt. 
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ein  (nicht  eiDintl  die  ßeziffernng  ist  snlelzt  genau,  nur  das  N$> 
Ibigste  soUie  angedeutet  werden),  endet  also  mit  einem  Halbschlass 
—  oder  einem  Scliiuss  in  der  Tonart  der  Dominante,  der  aber  nur 
die  Bedeutung  eines  Halbschliuses  hat ,  —  stellt  sieb  mithin  als  ein 
VordersatK  dar.  In  der  Thal  sollte  sich  nun  auch  ein  Nachsatz 
bilden;  es  wird  wieder  mit  dem  Hauptmotiv  (dem  Abschnitte  Takt  1 
und  2  in  No.  304)  eingesetzt.  Allein  der  Nachsatz  führt  gangarlig 
znm  Seilensalz  in  GümoW  (also  Dominante  Moli  für  Paralieie  Dnr)» 
statt  sich  und  die  ganze  Periode  Test  zu  schliesseo. 

Dergleichen  Gebilde  vereinen  die  Beweglichkeit,  die  ein  kurz 
abbrechender  und  dann  wiederholter  oder  veränderter  Satz  bietet, 
mit  innerlichen  Zn«?fimmeni(pfiörif,'keit  und  Abgescii lossenheil  einer 
Periode.  Der  Vordersalz  No.  'M^\  mit  dem  Nachsatz  No.  303,  der 
Vordersatz  No.  304  mit  seiriem  Nachsalze  sind  zusammengehöriger, 
als  selbst  die  Satze  No.  2'J"2  und  294,  ohgieieh  diese  aus  ein  und 
demselben  Motiv  hervorgef^iuigcn.  Dabei  sind  sie  verhälüiissinässig 
kurz  abgefertigt  und  —  vermeiden  die  Eintoi  loigkcil  mehrmaliger 
Schlussfälle  gleicher  Art;  No,  292  schliessl  auf  Es,  die  Wietier- 
holi]ii^'  eheiif.ills,  der  Nachsatz  No.  291  desgleichen;  No.  301 
schliefst  auf  der  Dominante  C,  der  Nachsatz  No.  303  führt  nach 
j4s  und  wird  noch  weiter,  nach  Es  gebu,  bevor  der  Seitensatz  in 
yis  eintritt. 

Achnliche  Vortheile  bietet 

D.  die  erweiterte  Periode t 

sebon  wenn  sie  wirklieb  periodiseh  abscbliesst,  nocb  mebr,  wenn 
aneb  ibr  Ntcbsats  in  Gang  aufgelöst  wird. 

Ein  Beispiel  ersterer  Art  bietet  der  tiefsinnige  erste  Satx  von 
Beethoven^s  i?moll'Sonate,  Op.  90.  Dies  ist — im  därHigen  Ausznge  — 
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die  Periode  des  Hauptsalzes.  Das  Hauptmotiv  breitet  sich  über 
vier  Abschnitte  [a.^  b^.  c,  d.)  von  je  zwei  Takten  aus,  von  ^moll 
über  d  nach  (rdur,  von  6'dur  über  ßs  nach  ^inoll;  ein  fünfter 
fzweii^liedriger)  Abschnitt  ie.\  weilt  in  ^dur,  ein  sechsler  aus  ihm 
entsliiiidner  (/*.)  macht  cndhch  einen  Halbschluss  im  Haupllon.  Die- 
sem weilen  Vordersatze  wenn  der  Name  noch  gellen  darf)  von 
sechszehn  Takten  stellt  sich  der  Nachsatz  '[g,]  von  vier  Takten  ge- 
genüber und  muss,  um  zu  l»efriedigen ,  nach  einem  Trugscblosse 
wiederholt  werden. 

Hiermit  ist  allerdings  der  Gedanke  eben  so  sättigend  und  jede 
weitere  Fortbewegung  eben  so  entschieden  ablehnend,  wie  jene 
Dossek^scbe  Periode  (No.  297),  abgeschlossen;  und  man  kann  sich 
an  ihm  überzeugen,  da»  auch  bei  Duasek  nicht  etwa  minderes 
Inlereaae  am  Inhalte,  sondern  nur  die  erwähnte  Form  Hinderaisa 
weitern  Fortgangs  war.  Dabei  aber  hat  die  vielgliedrige  Periode 
Beetboven's  innerlich  alle  Beweglichkeit  und  Mannigfaltigkeit, 
die  der  Sonate  zukommt. 

Eine  erweiterte  Periode  mit  gangartig  auslaufendem  Nachsalze 
sehn  wir  als  Hauptsatz  in  Beethoven*s  glanzvoller  Cdnr-Sonate, 
Dp.  53.   Znersl  erscheint  ein  Satz,  — 


306    Alle^ro  eon  brlo. 


4ler  f&r  einen  Vordersatz  gelten  konnte,  wenn  nicht  statt  des  Nneh-> 
Satzes  eine  Wiederholung  auf  der  tiefern  Sekunde  {B)  fblgte,  die  also 
nach  F  (erst Dur,  dann  Moll)  führte;  dann  erst  wird  in  dieser  Weise 
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4at  Gaaze  als  VordersatE  gaadihMteii.  Himof  kehrt,  —  mb  moss 
aaa  annehaoi,  alt  Naebsals,  —  der  erste  Sals  (No.  d06)  nti  eioer 
WS  bier  Dicht  wichtigen  Aeaderang  wieder;  auch  wiederholt  wird 
derselbe,  aber  nicht  auf  der  tiefem,  sondern  jetzt  auf  der  höbem 
Sekande,  anf  D\  und  non  wird  sofort  weiter  modiriirt  nach  dem 
Seitensatc  hin. 

Aebnlieh  gebildet,  nur  noch  weiter  ausgeführt  und  dabei  inner- 
fieh  noch  einiger  aneinandergeschlossen  isl  der  Hauptsatz  der  den  dun- 
kelsten Tiefen  eines  inächlio;  aufgeregten  Geistes  eiilstiegnen  Fmoll- 
Sonale,  Op.  57,  von  Beelhoven,  eines  der  Werke,  in  denen  der 
Geist  des  Künstlers,  ganz  erfüllt  von  seiner  Aufgabe,  das,  was  der 
Unkundige  oft  als  unvereinbare  Gegensalze  ansieht,  —  freiesten 
Schwung  der  schöpferischen  Kraft  und  tiefste  Polgerichligkeil,  Ver- 
nünfligkcit,  —  als  Üntrennbar-Eins  offenbart*.  Die  ünlersuchung  des 
Satzes  darf  ohne  Weiteres  jedem  Nachsludirenden  überlassen  bleiben. 

V'on  der  erweiterten  Periode,  die  mehrere  in  ihrer  Form  zu- 
ttmraeDgefasste  Sätze  aufführt,  ist  nur  noch  ein  Schritt  zu  der  letz- 
ten Form,  die  der  Hauptsatz  der  Sonate  anzanehmen  pflegt,  und 
swar  za  der  inbaJlreichsten  und  io  Vergleich  zn  dem  Uanptsatx 
der  Rondofomien  eigenlbümlicbsten ;  das  ist 

£.  die  Stiitketie, 

eine  Folge  von  Sätzen,  die  zwar  durch  Stimmung,  durch  Modula- 
tioiisordnung ,  durch  verbindende  Mittelglieder,   durch  gemeinsame 

*  Es  ist  lange  genug  von  Facbmännern,  die  mit  ihrer  BiMaig  Riebt  über 
«inen  beliebigen,  rückwärts  gelegnen  Punkt  hinaus  babeo  vorwärts  schreiten 
wollen,  —  uad  den  nachsprechenden,  ihre  Unbildung  hinler  tcchoischc  Phrasen 
vrrslcckenden  Aeslhelikern,  Rpzeosenlcn  u.  s.  \v  dem  Beethoven  E.vientri- 
zität,  Losgebuudeobeil  von  der  Form,  wo  nicht  Ausscbweirang  oder  Ab- 
tcbweifang  nnd  Formlosigkeit,  beigemetseB  worden,  wihpend  ihm 
Pbaaltflie,  6«Di«  sogwtind.  Bine  tiefere  ErkenDtoiM  vom  Wetea  der  Form 
Wirde  fexeigt  keken,  dest  ebea  er,  eäcbst  und  neben  Seb.  Bacb,  die  ener- 
gischste Formbildung,  du  fceiasi  die  tiefste  Folgerichtigkeit  und  Veraänrtigkeit 
in  winrn  Werken  beweist,  —  eine  lif-fere,  als  meistens  Mozart,  dem  ans 
aoirefrbter  und  von  Jugend  her  beslehtMidei-  Gewöhnung  auch  hier  ein  gar  nicht 
xa  rcchtrertigeader  Vorzug  beigemessen  zu  werden  pflegt. 
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Motive  zu  einander  j^eliören,  nicht  aber  durch  die  fest  einende  Pe- 
riodenronii  zu  einer  nolh wendigen  Einheit  verschmolzen  sind. 

Hier  müssen  wir  vor  allem  jenes  schon  besprochnen  Falles 
von  .\o  292  bis  294  gedenken.  Der  letzte  Satz  ist  dem  ersten 
verwandt,  kann  aber  auch  ohne  ihn  selbständig  bestehn. 

£ia  entscheidender  Beispiel  giebt  Ueethoven's  aus  Zartheit 
und  sprühender  Laune  geborne  6r  dur-Sonate,  Op.  31.  Zuerst  scheint 
sich  (man  sehe  No.  256)  ein  Vordersatz  zeichnen  zn  wollen,  aber 
weit  ausgedehnt»  mit  einem  Ganzscbluss  auf  der  Dominante  statt 
des  Ualhseblusses,  und  aus  zweierlei  verscbiednen  Motiven  zusam- 
mengesetzt. Nun  werden  zuvörderst  die  ersten  drei  Abscbnille 
eine  8tufe  tiefer,  auf  wiederholt,  dann  aber  das  Hauptmc^v 
{a,  in  No.  256}  auf  die  Quartsextbarmoaie  von  zu  einem  Gans* 
scblttss  auf  C,  auf  die  Quarlsextharmonie  von  G  und  zu  einem  drei* 
mal  wiederholten  Ganzsohluss  auf  G  geleitet,  so  dass  der  ganze 
Hauptsatz  aus  vierzehn  Abschnitten  in  dreissig  Taklen  besteht. 
Und  damit  ist,  wie  wir  weiterbin  erfahren  werden,  das  Wallen 
des  Hauptsatzes  noch  nicht  erschdpfl. 

In  diesem  Beispiel  waren  die  einzelnen  Abschnitte  zum  Tbeii 
so  unbedeutend  (nämlich  fOr  sich  allein),  dass  man  gleich  erkennen 
musste:  nicht  in  ihnen,  sondern  im  Ganzen  sei  der  Gedanke  des 
Komponisten  zu  fassen,  jeder  einzelne  .\bscbnitt  für  sich  sei  nur 
ein  im  Ganzen  geltender  Zug.  Das  Entgegengesetzte  sehn  wir 
in  dem  gross-  und  edelsiuuigeu  Hauptsalze  der  Sonate  Op.  28  von 
Beethoven.    Dies  — 


SM 


i 


1 


7.  I 

4 


m 


ist  der  erste  (auf  einem  Orgelpunkt  ruhende),  für  sich  befriedigend 
abgeschlossne  Satz.  Er  wird  in  höherer  Oktave  wiederholt  $  dann 
folgt  ein  Shnlicher,  aber  anslrebenderer,  — 


30^ 


der  nach  der  in  den  letzten  Takten  sich  aufschwingenden  Ueber> 
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Idtung  abermals  io  höherer  OkUve  wiederholt  und  im  UaupUone 
geschlossen  wird. 

Hier  halte  der  zweite  Satz  eine  deutlich  ausgesprochne  V'er- 
wandtschafl  mit  dem  ersten.  Als  Beispiel  loserer  Aneinanderreihung 
diene  Mo  zart 's  anmulbige  Fdur- Sonate  in  der  MaonigfaUi^keit 
dei  Inhalts  und  Fülle  jedes  Satzes  .dasjenige,  was  jeder  der 
Torigen  Fälle  nur  Ibeilweis  zeigte,  Tereiot  darlegen.  Die  Sonate 
kegioni  mit  einem  Satze,  — 


m 


mxj_r  üiiij  slQJ  rrjTTT 


i 


Tip  f  »•  w." 


4er  ungeachtet  des  ganz  fremdartigen  Inhalts  seiner  zweiten  Hälfte 
ond  der  durch  den  Orgelpunkt  unbestimmt  gewordnen  Form  des 
Halbschlusses  für  eine  Periode  gellen  mag  und  im  zwöllleii  Takte 
vollkommen  im  Hauptton  abschliesst.  Nun  folgt  (da  die  Perioden- 
form  nicht  weiler  führt)  ein  ganz  neuer  Gedanke,  ein  Satz,  — 


311 


r  1  i^ff^rrtr^ 

der  sich  mit  unwesentlicher  Aenderung  wiederholt  und  einen  voll- 
koinmnen,  noch  zweimal  wiederholten  Schluss  abermals  im  Haupt- 
toae  macht.  Mag  man  nun  den  ersten  Gedanken  (No.  310)  für 
eioe  Periode,  oder  nur  für  einen  periodenähnlichen  Satz  anerkennen: 
das  steht  fest ,  dass  nach  ihm  ein  neuer  Satz  kommt  und  somit  der 
Hauptsatz  aus  zwei  oder  drei  ganz  von  einander  verschiednen  Ge- 
danken zusammengestellt  ist.  Dass  aber  der  letzte  Satz  No.  311] 
nogfacbtel  des  vorhergehenden  vollkommnen  Abschlusses  zum  Haupt- 
sätze gehört,  zeigt  zunächst  die  Gleichheit  der  Tonart,  dann  noch 
eatsehiedner  der  weitere  Verlauf  der  Komposition,  den  wir  später 
la  belraebten  haben  werden.  Nor  erscheint  hier  die  Benennung 
Hauptsatz  nicht  füglich  noch  anwendbar;  man  würde  passender 
die  Benennung 

Hauptpartie 
fir  den  Inbegriff  alles  bis  zum  Seitensatz  oder  zur 

Seitenpartie 

Gegebnen  brauchen. 

*  Im  ertteo  Heft  4«r  Breitkopf-Uärtertchco  GeMomt-  (Nu.  3.  der  Bissel-) 
Ausgabe. 
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Noch  freier  schreitet  Be  e  t  Ii  o  v  e  n  in  seiner  D  dur -Sonate, 
Op.  10,  vorwärts.  Zuerst  führt  er  eioe  Periode  mit  verltOKerteoi 
Nachsalz  auf,  — 


Presto. 


m 


4eT  Waohtat«  wird,  —  Ukhi  figuriii,  wie  hlw  htk 


-t — h- 


I 


wiederholt;  dann  wird  auch  der  Vordersatz  bis  Takt  4  wipderhoU 
und,  wie  in  No.  313  h.  zeigt  —  aber  ebenfalls  mit  unwescnllicber 
Aenderung,  weiter  geführt.  Allein  nach  dem  Halbschluss  auf  der 
Dominante  von  H  (bei  b,}  erscheint  nun  ein  neuer,  nach  Tooart 
und  Inhalt  deoi  ersten  ganz  fremder  Gedanke,  — 


314 


^^^^^^^^^^^ 


eine  Periode  in  ^moU  und  auf  dessen  Dominante  sehliessend,  4te 
man  —  ungeachtet  des  ongewfihnlichen  Schlusses  in  der  DoinioaBle 
statt  Parallele  —  als  ersten  Theil  eines  iiedmässigen  Satzes  ansiH 
sehn  bat.  Der  zweite  Tbeii  ISbrt  nicht  auf  den  ersten  zurick, 
sckliessl  auch  gar  niebt,  suBdem  läuft  in  einen  Gang  aus,  der 
über  ^dur  und  ^>moll  nach  Edw  (Dominante  der  Dominante)  ml 
von  da  naeb  ^dur  bringt.  Hier  wird  förmlich  und  vollkommen  ge- 
sehlossen  und  dann  erst  der  Seitensalz  in  ^dur,  eine  förmlich  aus- 
gebildete Periode,  deren  Wiederholung  weiter  f&brt,  gebracht. 

Es  wurde  leicht,  aber  überflüssig  sein,  die  Beispiele  zu  ver- 
vielfältigen, auch  deren  von  noch  mannigfacherer  Zusammenset^^ung 
[man  prüfe  die  Hauptsätze  in  Beelhoven's  grosser  //dur-Sonate, 
Op.  106,  oder  iu  K.  M.  v.  Weheres  ^^dur-Sooate;  beizubringen. 
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AUS  den 

BaaplMts  als  Raraklmfige  der  SoDaleaform  erhöhte  Beweglicbkcil, 
reieherer,  tioter  steter  Verwendkeg  fetlxehalteoder  Inhalt  eotgegea» 
treleti.  Wo  diese  BeweglicbkeK  doreh  scharf  abgesehlossne  Sati- 
o4er  Periodenforni  gehemmt  werden  kiKnete,  muss  eie  «euer  Salz 
(4aii«  eetsleht  die  Satskette),  oder  eine  AafUtooag  der  sirengeii  Pe- 
riodeoform  (daoo  erseheiot  die  erweiterte  Periode  oder  die  gang- 
artige Portfobroog  des  Nachsalzes) ,  oder  eine  weiter  fahrende  Wie* 
derhohiDg  des  Satzes  eintreten,  oder  — •  der  Rarakler  der  Sonaten- 
fsroi  wird  beeintriiehtigt,  es  bUtle  eine  andre  Ponn  gewibli  werden 
soilco. 

Beobachten  wir  nna  das  fernere  Wallen  dieses  der  Sonate 
eignen  Triebes« 


Zweiter  AbscboiU. 
Der  Forfgang  tuin  Mtensatie. 

Wollen  wir  uns  hier  vor  übcrcillon  und  einsciligen  LVtheilen 
oder  Regeln  bewahren,  so  muss  uns  stets  vor  Augen  bleiben ,  wie 
höchst  mannigfaltig  sich  der  Inhalt  der  Sonateuform  schon  ia  den 
wenigen  Hauptsätzen  erwiesen  bat,  die  wir  im  TorbergebeDden  Ab- 
schnitte betrachtet.  Sätze,  Perioden  aller  Art,  Folgen  verwandter 
und  verschledner  Sätze  haben  wir  bereits  als  Haepipartie  gesehn; 
hl  der  Orehesterkomi»osilioa  werden  noeb  polyphone  Hauptsätze  mai^ 
aigfacher  Art  dazu  kommen.  Keine  von  all*  diesen  Weisen  ist  ver^ 
werilich,  keine  schlechthin  vorznzieheo*  Aber 

jede  will  ihrer  Natur  gemäss  fortgeführt  sein. 

Dieser  Grundsatz,  —  das  einzige  Gesetz,  das  sich  rechtfertigen 
lässl,  —  ist  an  sieh  wohl  ohne  Weiteres  einleuchtend;  es  ist  der* 
selbe,  der  uns  immerfort  ond  überall  geleitet  hat  Seine  Anwen- 
dung ist  indess  um  so  sorgfältigerer  Erwägung  bedürftig,  da  es  hier 
zunächst  auf  die  Auffassung  des  Inhalts  eines  jeden  einzelnen  Ton- 
stücks  ankommt. 

Die  Bildung  des  Hauptsatzes  ist  das  erste  Brgebniss  der  Idee, 
der  Stimmung,  — •  kurz  des  Antriebs  zu  der  Komposition,  die  wer- 
den soll.   Sie  besUmort  alles  Weitere. 

Zuerst  bestimmt  sie,  dass  die  heginneode  Komposition  über- 
banpt  Sonatenform  haben  soll.  Man  durchlaufe  die  im  vorigen  Ah- 
•chnitt  und  sonst  mitgetheilten  Hauptsätze,  und  es  wird  wenigstens 
das  sogleich  ausser  Zweifel  sein,  dass  keinpr  von  ihnen  als  Lied- 
salz für  sieh  bestebn ,  oder  als  Hauptsatz  für  ein  Rondo  erster  bis 
vierter  Form  geeignet  sein  kann.   Oh  niobt  für  ein  Kondo  fünfter 


» 


Digitized  by  Google 


268 


Nähere  Erörterung  der  Sonatenform* 


Form?  —  das  kuin  bei  einigen  Hauptsätzen  zweifelhaft  sein,  v<^\\ 
diese  Rondoform  den  L'cbpr^;iii^  zur  Sonalenform  bildet  und  be- 
kannt licli  auf  den  üebcrgangspunkl«n  die  Foniigränzen  in  einander 
fliessen  ;  je  sonalenhafter  aber  ein  Hauptsatz  gebildet  ist  (die  uu^cr 
den  fUibriken  1>.  und  E.,  S.  261  und  263,  meinen  wir \  das  heisst 
je  enlscliicdner  er  sich  von  der  Lied-  und  allgemeinen  Kondowetse 
lossagt,  desto  weniger  wird  er  auch  für  die  fünlle  Houdoform  ge- 
eignet erscheitHMi. 

Sodann  bestimmt  die  Bildung  des  Hauptsatseft  auch  die  Wme, 
wie  von  ihm  zum  Seitensatze  forlgeschrilten  werden  muss.  Iba 
hat  die  Wahl  unter  verschiednen  Weisen  des  Portscbriites ;  aber 
diese  Wahl  ist  nicht  der  Wilikübr  anheimgegeben  (die  wir  übertU 
vom  Wesea  der  Kunst  ausgeschlossen  sehn),  sondern  bcstiaml 
sieh  vemanftgemäss  ans  dem  Inbati  und  Wesen  des  Gänsen »  sn- 
näebst  des  Haoplsatzes»  der  von  dem  künftigen  Ganzen  allein 
dasteht. 

Es  lassen  sieb  besonders  drei  Weisen  des  Üebergangs  nater* 
sebeiden,  die  wir  nseh  einander  zn  betrachten  haben. 

A.     Furyuhrung  des  letzten  Gliedes  vom  Jlatqitsatse. 

Diese  Weise»  ans  dem  Haupt  salze  fortzuschreiten,  mass  im 
Allgemeinen  die  niehstliegende  ond  folgerechteste  geaaanl 
werden)  sie  bildet  einen  geraden  Portgang  von  dem  eben  zuletzt 
«alj^estelUen  Gedanken  und  ans  ihm  vorwlrts.  Allein  sie  muss, 
um  Vernunft  gemäss  eintreten  zu  können ,  ebensowohl  im  Inhalt 
nnd  der  Formung  des  Hauptsatzes  begründet  sein,  wie  wir  das  bei 
den  andern  Weisen  finden  werden. 

Wo  k4Hiiieü  üdcr  müssen  wir  nun  unmittelbar  aus  dem  ietzteu 
Gliede  des  Hauptsatzes  forlsrlireilen?  — 

Da,  wo  die  Gestaltung  des  Hauptsatzes  diesen  in  sieh  selber 
unvollendet ,  eines  Fortschritts  bedürftig  zeigt.  Dies  ist  zunächst 
bei  den  (im  ersten  Abschnitt  unter  C.  aufgeführten)  Perioden  mK 
unvollendetem  oder  aufgelöstem  Nachsatze  der  Fall. 

Das  Fiuale  von  Beethove n's  d#moli-Sonate  zeigt  als  Haupt« 
satz  einen  breit  ausgelegten  Vordersalz«  No.  304.  Der  Vordersatz 
federt  seinen  Naehsatz.  Dieser  folgt  aneb,  mit  den  ersten  zwei 
Takten  des  Vordersatzes  eintretend.  Allein  das  arpeggircnde  Motiv» 
der  ganze  Inbali  ist  für  jetzt  sehen  befriedigend  dai^stellt,  es  be- 
darf naeh  der  Polle  des  Vordersatzes  des  Nachsatzes  niebt  mehr 
um  des  Inhalts  willen,  sondern  nur  nm  der  Form  willen,  die  dank 
Modulation  und  Halbsehluss  des  Vordersalzes  bedingt  ist.  Dakar 
llist  sieb  der  Naeksatz  sofort  auf  $  nach  der  Wiederbolnng  der  er- 
sten beiden  Takle  wird  das  Motiv  derselben  bier  — 
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aof  4eti  ersten  zwei  Takteq  wiederholt«  —  und  mit  diesen  zwei 
Akkordeo  (oder  yielmehr  gleich  mit  dem  ersten)  ist  die  dem  Seiten- 
ftH  bestimmte  Tonart  ^urmoll  erreicht»  im  {folgenden  Takte  tritt 
thae  Weiteres  der  Seitensats  auf. 

So  reissend  schnell  konnte  hier  vorgeschritten  werden,  weil 
der  wesentliche  Inhalt  des  Hauptsatzes,  namenllieh  das  Bauptmotir, 
sebon  an  sich  gangartiger  Natur»  und  letzteres,  wie  gesagt,  schon 
befriedigend  genug  aufgefOhrt  war.  Aehnlich  rerhält  es  sieh  mit 
der  grossen  Sonate,  von  deren  Hauptsätze  der  Vordersatz  in 
No.  306  und  307  mitgeiheilt  worden  ist.  Nach  dem  Schluss  des 
Vordersatzes  IVo.  307)  kehrl  (wie  schon  S.  263  gesagt)  der  erste 
Abschnitt  Xo.  307j  wieder  und  wird  eine  Stufe  hiilier  wiederholt. 
Üaou  wird  nut  dem  let%leu  Motiv  weifer,  iilior  //  Dach  E  niodulirl,  — 


aad  nach  noch  sechs  Takten,  die  auf  der  Dominante  von  E  rnbn, 
in  dieser  Tonart  der  Seitensatz  gebracht.  £s  ist  fast  derselbe  Fall, 
wie  der  vorige,  nur  dass  die  Dominante  der  Dominante  wenigstens 
angeregt,  dann  aber  eine  völlig  orgelpunklarlige  Ueberleitung  ge- 
bildet wird.  Auch  hier  ist  der  Kern  (No.  306)  des  Hauptsatzes 
w  Gentige,  viermal,  angestellt  und. die  üeberleitQng  [No.  316) 
dsreh  die  ähnliche  Schlusswendnng  des  Vordersatzes  (No.  307) 
«olivirt. 

Noch  kürzer  fasst  sich  die  in  No.  301  angeführte  kleine  Fmoll- 
Sotiale.  Schnn  im  fünfken  Takle  des  iNachsatzes  (No.  303)  ist  die 
i'arallele,  lu  der  der  Seitensalz  eintreten  soll,  erreicht;  ein  leichter 

atig  (nach  No.  303)  bestärkt  die  Modulation,  indem  er  die  Do- 
miujiuiionart  der  Parallele  — 


-  'd  vj^.vv  '^le 
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sweimal  (die  letzten  beiden  Takte  werden  wiederboU)  anregt}  wi4 
nun  tritt  der  Seitensats  ein«  in  eralen  Augenblick  sogar  in  der 
Dominanltonart.  Eine  gleiisbe  Ueberieitttogsvcue«  nnr  in  grüssertt 
Verhältnissen  ansgefuhrti  ist  in  der  grossen  Fmoll-Sonate,  Op«  57« 
zu  beobacblen. 

Das  ietste  Beispiel  dieser  Reibe  bietet  uns  die  S.  261  ango* 
liibrte  Sonate.  Wir  wissen«  dass  nach  einer  Periode»  von  der  za<- 
erst  der  Nachsatz,  dann  der  Vordersatz  wiedi^rboU  wurde  (No.  3iB), 
eiu  ganz  neuer  Satz  (No*  314)  gleich  dem  ersten  Theil  eines  Lie- 
des in  iTmell,  mit  einem  Scblnss  in  ^»moU,  anflraL  Aus  des 
Motiven  dieses  neuen  Satzes  —  oder  doch  auf  sie  anspielend  » 
will  sich  ein  zweiter  Tfaeil  bilden  ^  — 


ais 


allein,  nachdem  sein  erster  Abscbuitt  in  ^dur  sich  wiederholt  hat, 
löst  sich  der  Satz  gangartig  auf  — 


319 


und  fuhrt  über  ^dnr,  Füno%  Edttr  nach  ^dnr  xnm  Seilensntze. 

Fassen  wir  alle  angeCnhrten  und  sonst  hierher  gehärigeo  PäUe 
zusammen,  so  ergiebt  sich:  dass  der  nächstliegende  Fortgang  aus 
dem  zuletzt  ausgesprochnen  Gedanken  dann  erfolgte,  wenn  entwe- 
der dieser  der  einzig  wesentliche  des  Hauptsatzes,  oder  ein  voran- 
gtga ligner  Satz  befriedigend  abgelhan  war.  Ist  nun  das  Letztere 
nicht  der  Fall,  liat  der  Kuuiponist  einen  Gedanken  augeregt  und 
ohne  Befriedigung  verlassen,  so  uiotivirt  sich  zunächst 

B.    die  Rückkehr  auf  den  frühem  Gedanken^ 

der  damit  als  Hauptmotiv  des  Hauptsatzes  bezeichnet  wird. 

Dies  kfinnen  wir  in  rechter  FtÜle  an  den  S.  223  nnd  256  er* 
wihnten  Sonaten  In^«  und  G  von  BeetboTon  beobachten.  Maeb 
dem  ersten  Gedanken  der  J5!t-Sonate  (No.  292)  ist  ein  zweiter 
(No.  294)  aus  dem  Hauptmotiv  des  ersten  hervorgegangen  nnd  wie* 
derholt  worden.   Von  hier  scheint  sich  schon  ein  Gai^  bilden  — 


Digitized  by  Google 


271 


SSO 


hin 
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und  in  i^dur,  das  hier  schon  er^iffen  ist,  zum  Seitensatz  führen 
zu  woUen.  Allein  der  erste  und  vornchnKste  Gedanke  ist  durch 
den  zweiten  [ho  untergeordneten,  d;isj»  wir  ifjii  mclil  mit  Unrecht 
S.  257  einen  blossen  Anhang  nennen  kouiileü]  zu  truh  verdrängt 
worden.  Mao  mass  auf  ihn  zurückkommen ;  und  nun  erst  wird  mit 
seinem  zweiten,  ausgedehntesten  Motiv  in  die  Dominante  der  Do* 
minante,  —  . 


S21 


i. 


—  da»  zweite  und  dritte  bis  wird  in  4er  bShera  Oktave  «iisgefiilirl» 
nnd  xom  Seilcnsalze  Fortgegangen. 

Noch  sprechender  ist  das  in  der  6^dur-Sooate  vorliegende 
spiel.    Der  Kern  des  Hauptsatzes  ist  mit  seinem  bezeichuetsten 
Motiv  ff.  in  No.  256  gegeben.   Es  wird  ganz  getreu  auf  der  liefern 
Stufe,  also  in  Fdur,  wiederholt,  schliefst  also  hier  in  6\  wie  ea 
vorher  in  D  geschlossen  halte.     Nun  wird  mit  dem  Hauptmotiv 
oder  vielmehr  dem  letzten  Abschnitte  von  vier  Takten  — 


5r=  -zrv— -+  -f 


e 

4 


-- 


die  SekloMformei  zweimal  wiederholt,  und  dann,  in  Eriooerong  an 
das  ente  MoUv  (Takt  1  in  No.  266],  ein  un^cstäm  beraosfahrender 
Gang  4,'ebtldel,  — 


der  nach  ^'ierzehn  '1  iikl''ii  imi  euiciu  lialb.srli|iif<r  ^nr  Huhc  kdinmt. 
Dieser  U'ui-!  w  a\  dinxl*  das  Moliv  des  Ci-stea  Takles  (inr)  dm  id) 
die  Abgebrocbenheit    alles   FemtH^n   doppell  uolh wendig  iiedingt. 
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Allein  sugleich  ist  damit  das  Rauplinotiv  a.  verdrSogt  und  eine  Hast 
in  die  Roni|NMition  gebracht,  die  ihrem  Hanptinhalle  nach  niebt  ww- 
herrschen  darr*  Folglich  —  kehrt  Beelhoven  z«  seinem  Anfang 
sarSck,  kommt  also  von  jenem  öherrasehenden  Wnrf  anf  das  Motiv» 
das  ihn  vorbefeliet  nnd  erzeugt  halte  (Takt  1  in  No.  21^) «  suriicfc 
nnd  von  da»  i»  weiterer  VeriolguDg  des  RemsatzeSf  anf  das  nieli» 
gere  Hauptmotiv.  Im  achten  Takte  wird  aber,  statt  nach  wie 
«nbogs,  jetsfc  nach  (H  nnd)  Füdw  gelenkt  — 


T  —  rr?^c^ 

^  ^ 

und  diese  Wendung  durch  einmalige  Wiederholung  des  Ganzen  nnd 
zweimalige  der  Scblosstakie  befestigt«  Dann  tritt  nach  einer  figo- 
rirten  Verlängerung  des  Schlusstons 


der  Si'itpnsalz  in  // dur  ein.  —  Für  den  Jünger  in  der  Hiinsl  wie 
für  den  bloss  lielrachtenflen  STiim\'pn  Kiiiisirrennd  isi  diese  «^anze 
Hauptpartie  (mil  Einschiuss  der  betremdenden  Tonart  des  Seilen- 
satzes) ein  besonders  lehrreicfier  Belag  zu  der  wiederholl  aus- 
j^psprochnen  l  f  tjcr  zmi^^uno;,  dnss  es  im  wahren  Kunstwerke  nur 
veruünftige  Freiheit,  keine  Willkühr  gebe.  Die  ganze  Partie  kann 
dem  ersten  flüchtigen  Hinhören  wohl  den  Eindruck  eines  nar 
von  willkübrlicher  Laune,  fast  zusammenhanglos  hingeworfhen  Ton- 
ergusses  machen ;  schon  aus  dem  ersten  Motiv  folgt  das  zweite  [a.] 
nicht  im  Mindesten ,  steht  vielmehr  mit  ihm  in  geradem  Wider- 
spruch. Aber  tieferes  Eingehu  offenbart  immer  heller  die  Pol- 
gerichtigkeit  des  Ganzen»  Jenes  fuhrige  erste  Motiv,  das  in  fcssel- 
loser  Laune  gleich  einem  augenblicklichen  GiofiiU  daherfliegt,  konnte 
(wie  später  auch  geschieht)  einen  Gang,  nicht  aber  einen  Satz  her- 
vorrufen. Daher  muss  es  stocken ,  muss  ihm  wie  im  Besinnen  je» 
nes  zweite  (a.)  folgen  oder  vielmehr  entgegentreten ;  dieses  ist  es, 
das  sich  steigern  und  dabei  zu  einem  Satz  aosrunden  kann.  Nun 
ist  aber  das  erste  verdiüngt  und  zugleich  vorschnell  (dem  bastigen 
Sinn  des  Ganzen  eben  hierin  gemäss)  die  Tonart  der  Dominante 
betreten.  Folglich  muss  das  erste  Motiv,  folglich  nach  diesem  wie- 
der das  zweite  zurückkehren.  Dem  flüchtigen  Karakter  des  Ganzen 
war*  es  dabei  nicht  entsprechend  gewesen,  hätte  dies  auf  der  altea 
Stelle  in  6,  oder  in  der  bereits  angeregten  Dominante  D  gesehehn 
sollen;  die  Modulation  macht  also  einen  Sprung  (jeder  fömüicbe 
L'eberiEang  wäre  Gir  die  flüchtige  Abgebrochenheit  des  Satzes  zu 
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schwerrällig  gewesen)  nach  F.  Hier  aber  erhiUt  das  zweite  Motiv 
(b«i  der  NtlhweodigkeH,  nach  dem  Haoptton  zurSckzukehren) 
Bocli  grösseres  Uebergewicbt  über  das  erste,  der  Kompooist  ist  — 
OD  an  einen  alt  bekannten  Ausdruck,  Tb.  II,  S.  103,  zu  erinnera 
—  noch  mehr  Schuldner  jenes  Motivs  geworden,  er  muss  es  end- 
lieh «gewähren  Ihsscii  ;  tmd  da  bringt  es  (No,  -^53  hervor,  was 
CS  kann:  einen  Gang,  und  zwar  seinein  Karaklci-  gemäss  einen 
höchst  flüchtigen.  Sollte  nun  mit  diesem  (iin^^-  zum  Scitensniz 
hingeeilt  werden?  —  Dann  wäre  das  lüchlii^sle  Motiv  'a^'  ans  dem 
Sinne  gekommen  und  die  ganze  Hauptpartie  hatte  ihre  lialluii^'  ver- 
loren. Sollte  also  jenes  Hanplnioliv  sülori  wiederkchreu  —  es 
war  nicht  mehr  moiiviit^  wie  anfangs,  da  das  andre  Motiv  für 
sich  zu  Ende  gekouiinen  war.  Es  heiiurile  offenbar  einer  \'ermit> 
telung,  und  die  bot  d«T  Wiederanfang,  aus  dem  sowohl  jener  Gang, 
als  früher  schon  die  Notliw  t  iiiligkcit  des  Motivs  a.  liei  vi»rgegangen 
war.  Hiermit  war  auch  als  nothwendig  ausgesprochen,  dass 
nicht  jener  Gang,  sondern  das  Salzartige  der  Hauptpartie  den 
Uebergang  zor  Seilenpartie  machen  müsste;  das  Bedfirfntss  nach 
einem  g<uighaftan  HinfiberliooinieB  (SatK  auf  Sals  bricht  sich  ver- 
hindungslos)  7.ug  zuletzt  noch  jene  vermittelnde  Pignr  No.  325  herbei. 
^  Anf  den  Seitensatz  nnd  seine  Tonart  kommen '  wir  später  zurück. 

Aebnliche,  in  derselben  Weise  zn  begreifende  Fälle  zeigen 
sich  in  Beethoven*s  —  Sonate patkitigw  (No.  295) « in  M o z a r t*s 
CmoU-Sonale  (mit  vorangehender  Phantasie),  nnd  vielen  andern  Rom- 
Positionen.  Die  MozarCscbe  Sonate  stellt  zuerst  einen  periodi- 
zehen  Hauptsatz  anf,  — 


Kuweit  beide  Schlüsse  unvollkommen  sind  (der  Halbschluss  fillll  aof 
^tfm  veiminderteii  Septimenakkord  — ^J,  mithin  weiter  treiben.  AUeb 

beiden  Blotive  der  Periode  sind  für  jetzt  befriedigend  und 
Ungeslellti  folglieb  tritt  mit  diesem  Anhange»  — 


4. 

jB>  linUir  ümkehruni:  'in  Oberstimmen  wiederbotl  wird  und  mit 
giBS  «Odern  Motiven  fortgebt,  — 

Ifftrs,  K«Mf.-t.  m.  4.  AftS.  18 
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ein  ueuer  Salz  ein.  Allein  der  Hauptgedanke  darf  nicht  aufgege- 
ben«  am  wenigsten  durch  einen  nach  Inhalt  und  Form  schwächern 
Gedanken  verdrängt  werden.  Folglich  kehrt  jener  wieder  und  fuhrt 
mit  einem  Schlage  zum  Seitensatzc;  nach  Wiederholung  der  beiden 
ersten  Takte  von  No.  326  ergreift  der  Bass  das  Hauptmotiv,  die 
Oberstimme  einen  Kontrapunkt,  — 


und  im  folgenden  Takt  erscheint  in  J^^dur  der  Seitensatz.  —  Es 
ist  hier  abermals  die  Dominanttonart  des  neuen  Tons  (^dur)  ver- 
säumt worden ;  die  Folgen  werden  wir  im  nächsten  Abschnitte 
sehn. 

In  air  diesen  Beispielen  Gnden  wir  einen  gemeinsamen  Zug : 
das  entschiedne  und  kurz  gefassle  Hindringen  auf  den  Seitensatz, 
sobald  einmal  der  Hauptsatz  abgemacht  ist.  So  tritt  klar  hervor, 
was  einmal  zur  Hauptsache  bestimmt  ist :  Haupt-  und  Seitensatz ; 
die  bloss  vermittelnden  Theile  müssen  sich,  wie  es  ihrer  untergeord- 
neten Bedeutung  gemäss  ist,  beschränken ;  doch  nehmen  auch  sie 
gern  (so  viel  bei  ihrer  Bestimmung  möglich  ist}  Salzform  an  und 
bezeugen  in  beiden  Beziehungen  die  Energie  und  durchgreifende 
Uebersicht  ihrer  Bildner. 

Blicken  wir  zum  Schluss  auf  jene  Dussek'sche  in  No.  297 
angeführte  Sonate  zurück.  Der  Hauptsalz,  eine  Periode,  gewährte 
keinen  Fortgang;  sein  Anhang  oder  der  zweite  Satz  (No.  298) 
wollte  ebenfalls  nicht  dazu  genügen,  hat  aber  doch  den  eigentlichen 
Hauptsalz  zurückgedrängt.  Dieser  muss  also  wiederkehren  und  soU 
durch  einen  lebhaften  Kontrapunkt  oder  Continuo  — 
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der  Bass  eine  Oktave  tiefer,  als  geschrieben  zn  lesen)  beweglicher 
werden.  Aliein  dies  ist  nicht  durch  eine  iusserlich  zagethane  Figur, 
sondern  nur  darcb  die  innere  Konstruktion,  durch  das  Wesentliche 
des  Salzes,  so  erreichen,  und  diese  ist  hier  onveränderi,  so  anbe- 
wegsam  wie  zuvor,  geblieben.  Es  wird  also  wenigstens  die  perio- 
disebe  Form  beseitigt  and  im  vierten  Takt  in  der  Dominante  ge- 
seblossen. 

Hierdorch  ist  ein  gewissermassen  neuer  Sats  gebildet,  der  aber 
mir  dnreh  den  baldigen  Schluss  in  der  Dominante  eine  gewisse 
FortsehrittskrafI  vor  der  Periode  No.  297  voraus  bat.  Der  neue 
Sals  lodert  befestigende  Wiederholung,  die  Form  Fortschritt.  Es 
wird  also  (unter  Verlegung  des  Kontrapunkts  in  die  Olierstimme} 
derselbe  in  j^dor  mit  einem  Seblnss  auf  F  —  und  xum  dritten  Mal 
(der  Kontrapunkt  tritt  wieder  in  den  Bass)  in  Fdur  wiederholt  $ 
in  der  Tbat  kann  diese  Weise  des  Fortschritts,  wo  auf  der  jedes- 
mal niebsten,  in  gleicher  Weise  erreichten  Stufe  wieder  gestanden 
werden  soll  (dies  spricht  die  Salzform  aus),  eher  einFortgescho- 
benwerden  heissen. 

Dies  ffiblt  der  Komponist  nnd  ISst  in  der  leisten  Wiederholung 
dritten  Takt  an  den  Salz  gangartig  auf,  um  snletzt  — 


mit  der  letzten  Hälfte  des  vierten  Taktes  abermals  auf  den  Hauptton 
und  den  L'eberleitungssaiz  ^No.  330  zurürkziikommen,  der  endlich 
geradezu  uacli  F  geführt  wirdj  um  da  orgelpunktartig  die  Uaupt- 
parlie  zu  schliessen. 

So  liegt  also  ein  Hauptsatz  von  acht  —  oder  mit  dem  anhän- 
genden Satze  von  vierzehn  Takten  vor,  nach  welchem  es  einer 
Partie  von  vierundzwanzig  Takten  zur  Ceberleitung  in  die  Sei* 
teopartie  bedarf;  wesentlich  sind  in  der  Tbat  nur  die  acht  Takte 
der  Periode,  Nebensache  die  übrigen  dreissig  Takte. 

Wamm  ist  der  Komponist  nach  dem  ersten  Gange  (No.  331) 
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iiocbmais  auf  den  Sulz  in  JB^«  dur  zurück|^egau|{eo,  stall  mit  eiaer 
nahe  liegeadeu  Weoduiig  — 


(No.  331  naebgebildet)  sofort  die  Dominante  der  Dominantr  zn  be- 
festigen? Offenbar,  weil  die  einförmige  nnd  nnbewegsame  Weise, 
wie  er  von  Dominante  zu  Dominante  Satz  auf  Satz  nach  F  gescho- 
ben, ihm  selbst  als  nicht  genügend,  nieht  genugsam  gangball  ond 
raseh  entschieden  fSbtbar  wnrde.  Ob  er  nicht  demungeachtet  Trischer 
an  das  Ziel  gekommen  wSre  durch  eine  Wendung,  wie  die  in 
No.  332,  als  durch  die  Ruckkehr  nach  dem  Hauption  und  Ankini- 
pfung  eines  zweiten  Ganges  zu  dem  bereits  erreicht  gewesnen  Ziel, 
kann  um  lo  billiger  dahin  gestellt  bleiben,  weil  derselbe  RompoMi 
sich  so  Tidßhig  formgewandt  bewiesen  hat.  Aber  eben  darum 
springt  uns  der  Grund  und  Rem  der  hier  sichtbaren,  schwerlich  in 
Abrede  zu  stellenden  Schii^ehe  um  so  deutlicher  in  die  Augen.  Bs 
war  zuerst  ein  Hauptsatz  aufgestellt  worden,  dem  durch  seine  Perm 
selbst  die  Kraft  der  Portbewegung  entzogen  sein  mnsste.  Sodnini 
war  für  den  nSthigen  Porlscbrilt  nieht  das  energische  Mittel  ergrif- 
fen; die  zur  Bewegung  bestimmte  Partie  zeigte  sieb  wieder  still- 
stehend —  und  endUcb,  dadurch  bei  ihr  wieder  aufgehalleir,  verlor 
der  Komponist  den  rechten  Gesichtspunkt  zur  Würdigung  von  Haupt- 
und  Nebensache,  rSumte  er  der  letztem  gleichen.  Ja  vielmehr  über- 
wiegend zugemessenen  Raum  ein. 

Es  würde  sich  nachweisen  lassen,  dass  bei  allen  Komponisten, 
die  ihre  Aufgabe  mit  minderer  Ener^^ie,  mehr  äusserliehen  als  lief- 
innerlichen Antrieben  folgend,  lösen,  dieselbe  Vorbegünsl  i  g  u  ng 
der  Nebensache,  —  der  Gangpartien,  —  einlrili,  wie  das 
bei  den  sogenannten  V^irtuosen-  und  Salonkomponisten  (die  zu  be- 
sondern Gunsten  eines  Inslrumenls,  oder  für  besondre  Spielweise, 
Bravour,  Mode  setzen]  überall,  —  aber  auch  bei  den  Meistero  zu 
bemerken  ist,  wenn  diese,  etwa  in  Konzerlslücken,  sich  ausnahms- 
weise solchen  äussern  Zwecken  fügen.  Im  vierten  Theil  dieser 
Lehre  wird  bei  Gelegenheil  der  Konzertkomposition  hiervon  näher 
zu  handeln  sein$  um  so  weniger  bedarf  es  hier  einer  geuaueni  Er- 
örterung. 

Wir  sind  hier  gelegentlich  aufmerksam  gemacht  worden,  dass 
der  Hauptsatz  nicht  immer  günstigen  Stoif  zum  ForUcbreiten  giebl. 
Dies  fuhrt  auf  die  dritte  Uebergangsweise : 
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C.  Fortsehrpttung  sum  Seitensatz  durch  neue  Motive. 

Den  erslen  Fall  dieser  Art  giebt  die  in  No.  299  und  300  ange- 
führte Sonale.  Die  Periode  sowohl,  die  als  Hauplsalz  gelten  muss, 
als  der  aus  ihr  gezogne  Satz  mit  seiner  Wiederholung  bewegen  sich 
in  kurz  abgebrocbnen  Rucken.  Man  könnte  —  und  bei  welchem 
Satze  war*  das  nicht  möglich?  —  mit  denselben  Motiven,  z.  B. 
aus  der  Wiederholung  von  No.  300,  — 


vorwärts  nach  D  und  G  zum  Seitensatze  gehn.  Aber  würde  damit 
das  spielende  Hauptmotiv,  das  wir  in  seiner  Kurzangebundenheit  zu- 
vor schon  viermal  gehört  haben,  nicht  abgenutzt?  und  wie  viel  Zeit 
würden  wir  brauchen,  um  diese  kurzen,  stets  so  deutlich  absetzen- 
den Glieder  endlich  in  Fluss  und  Schwung  zu  bringen,  der  eben 
nach  solchem  Anfang  doppelt  wünschenswerth  scheint?  — 

Beethoven,  stets  im  richtigen  Gefühl  der  ganzen  Sachlage, 
reissl  sich  rasch  entschieden  von  seinem  Hauptsatze  los  und  knüpft 
auf  dem  Schlusston  selbst  einen  neuen  ganghafien  Satz  an,  — 


der  im  nächsten  Takte  wiederholt,  aber  sogleich  (im  dritten  Takle) 
über  ^/moll  und  />dur  nach  (rdur  geführt  wird.  Zur  Befestigung 
dieser  Tonart  und  zum  enischiednen,  gerundeten  Abschluss  der 
Hauptparlie  dient  ein  orgelpunktartig  auf  G  weilender  Satz,  — 


der  wiederholt  und  mit  einer  taktlang  hinabgeführten  Tonleiter  in 
Secbszeliutelu  beschlossen  wird.    Es  ist  ein  angehängter  Halbscbluss 
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in  der  Weise  der  Sonaline,  gleichsam  ein  Scbiusssalz  zur  Haupt* 
partie.    Dann  folf^t  sororl  dfr  Seilensalz. 

Die  Aehnlichkeit  dieses  Falles  mit  dem  vorhergehenden  ist  un- 
verkennbar. Auch  hier  ist  eine  Periode  und  ein  ihr  angehängter 
Satz,  die  beide  nicht  haben  weiter  führen  wollen,  lieelhoven  er- 
kennt nicht  bloss  dies,  sondern  auch  eben  so  klar,  was  seinem  Haupt- 
satz an  Beweglichkeit  foder  Fluss)  und  Schwung  fehlt;  er  giebl  das 
Fehlende  mil  F.inem  Zuge  und  hat  nach  dreizehn  Takten,  die  dem 
Hauptgedanken  gehören,  in  vierzehn  Takten  (der  dreizehnte  des 
Haupt-  und  erste  des  Bewegungssatzes  fallen  zusammen)  sein  Ziel 
«rreichl.  Auch  Dnssek  erkennt,  was  seinem  Haupigedanken  zu  wei- 
term  Vordriogca  an  Beweglichkeit  fehlt ;  aber  er  will  es  durch  Bei- 
werk, dureh  den  zugefügten  Kontrapunkt,  gewinoeii,  was  denn  frei- 
lich in  der  Hauptsache  nichts  lindert.  Der  Salz  in  No.  330  ist  so 
wenig  forthewegend,  als  der  tn  No.  297;  er  ist  in  der  Hauptsache 
(ahgesebn  von  dem  Unterschiede  zwischen  Satz  und  Periode)  ein 
und  dasselbe. 

Ein  zweites  Beispiel  bietet  Mozart*s  Sonate,  deren  zwei  erste 
in  der  Haoptpartie  anfiretende  Sätze  wir  in  No.  310  und  311  ken- 
nen gelernt  beben. 

Der  erste  derselben  (die  Periode)  konnte  nicht  weiter  fuhren. 
Man  hätte,  wenn  man  von  ihm  aus  forlschreiten  wollte,  den  Nach- 
satz ausdehnen,  anf  die  Dominante  leiten  (also  einen  ersten  Theü 
bilden)  müssen ;  dann  mussle  aber  auch  auf  den  Vordersatz  zurück- 
gegangen, und  endlich  (da  dieser  weniger  bewegsam  ist)  auch  der 
Nachsatz  noch  einmal  angeregt  worden.  Hiermit  wär^  indess  dem 
ganzen,  anmntbigen,  nicht  aber  sehr  bedeutenden  Gedanken  viel  zu 
viel  Brette  gegeben  —  und  bei  alle  dem  kein  lebhafter  Fortgang 
gewonnen  worden,  zu  dem  kein  Motiv  vorlag. 

Auch  der  zweite  Satz  (No.  311]  bot,  obgleich  lebhallcr  als  der 
erste,  keinen  hinlänglich  frischen  Forlschritl.  Seinem  ersten  Ab- 
schnitte musste  vor  allem  eine  Wiederholung  folgen,  wie  auch  bei 
Mozart  geschieht.  Sie  hätte,  statt  auf  derselben  Stelle,  auf  irgend 
einer  andern  Stufe,  z.  B.  höher  und  in  Moll  — 


J  j  J   ^  J.  J  JLi 


336 


im 


(hier  hat  das  bewegte  Motiv  ö.,  das  bei  Mozart  einen  Takt  früher 
eintritt,  verspätet  werden  müssen,  damit  bei  der  fremden  Tonart 
-der  innigere  Anschluss  des  Motivs  beruhige),  geschehen  und  in  irgend 
einer  Weise  zu  einem  Gang  nach  der  Dominante  —  '  •  *r 


Digitized  by  Google 


Der  Fortgang  zum  Seitensatse* 


279 


387 


ausj,'erührt  werden  können.  Allein  auch  hier  würde  die  artige  Er» 
Rodung  ungebührlicli  breit  geworden  und  der  leichte  Gang  des  Gan- 
zen verloren  sein ;  abgesehn  davon ,  dass  Mozart  ohoehio  za  fein 
■od  flüchtig  bioscbwebendem  Spiel  geneigter  war. 

Der  Meister  traf  auch  hier,  wie  Beethoven,  das  einzig  Rechte. 
Er  verlässt  den  zweiten  wie  den  ersten,  und  bildet  einen  dritten 
gugbanen  Satz,  — 


wiederholt  diesen  mit  einer  Wendung  nach  Dmoll,  steigert  hier 
sein  Hauptmotiv  zu  höherer  Bewegung  — 


S39 


and  gehl  damit  nuch  CmoW^  auf  dessen  Dominante  ein  Halbschluss 
die  Hauptpartie  endet.  Moznrl  hat  hier  nach  zwei  vorangeschick- 
ten Sätzen  dasselbe  gelhan,  was  Beethoven  in  dem  vorangehen- 
den Beispiele. 

Aehnliche  Fälle,  z.  B.  in  der  bei  No.  306  angeführten  Sonate, 
bleiben  der  eignen  Betrachtung  überlassen  ;  nur  aus  andern  Gründen 
werden  wir  auf  den  hier  genannten  bei  No.  319  zurückkommen. 
Allf'in  auf  die  kolossale  //dur-Sonate  von  Beethoven,  Üp.  106, 
sei  noch  zuletzt  ein  Blick  geworfen.  Wie  durchweg,  so  hat  dieses 
Meisterwerk  schon  als  ll.iupfpartie 
niachtvollci-  Gedanken  aufzuführen, 
reisseoden  Einleitung  — 


eine  ganze  Reihe  liefer  und 
^ach  einer  energisch  empor- 


340 


^      I      I  L-      B         '/  r 

tritt  der  erste  voll  ausgeführte  Gedanke  der  Hauptpartie  auf,  dne 
Periode  mit  diesem  Vordersatze  — 

ril. 
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Auf  dem  Schlüsse  dieser  Periode  wird  nun  mit  4ieteoi  neueD 
SaUe  (a.),  — 


a.  XL        -O-     :f  -*  if  it 


der  sich  viermal  (auf  den  bei  b.  angedeuteten  Punkten)  steigernd 
wiederliüll,  zu  einem  Halbschluss  auf  der  Dominante  vor«^erückt.  Es 
versteht  sicli  vo»  selbst ,  (j.iss  nach  so  mächlif^em  Beginn  und  für 
solclien  Gcdarikenrcii  iitliuiii  der  Halbschluss  nicht  gennVen,  und  dass 
der  für  jelzt  nur  bin^i  \\  orfne  Anfang  (No.  H  lüj  nicht  ohne  Nach- 
hall, ohne  Forlwirkung  bleiben  kann.  Er  kehrt  wieder,  fasst  aber 
mit  den  letzten  Schläjjen  der  Harmonie  d-ßs-a  islalt  d-Jis-n-c) 
und  hat  so  in  kuhucjn  üebcrgrifle  die  Toiuni  des  Seitensalzes, 
^dur,  erlangt.  Erwäjjt  man  nun,  dass  die  vui herge*,Mngnen  Sätze 
sehr  harmoniereich  u  iien  (viel  mehr,  ab  in  ^o.  341  und  342  an- 
gedeutet ist)  und  dass  jener  kühne  Griff  in  die  neue  Tonart  dem 
Karakler  des  Ganzen  durchaus  angemessen  ist;  so  begreift  man  auch, 
dass  es  nun  keiner  weitern  Vermittlung  oder  Stärkung  des  neuen 
Tons  durch  die  Dominante  bedarf,  dass  eine  solche  umständlichere 
ond  unschweifende  Modulation  nar  die  Macht  des  Ganzen  abschwä- 
chen kSnnle.  Und  so  nimmt  Beethoven  die  Tonart  für  eotsebie- 
den  an,  maebt  nns  aber  dareb  einen  breit  gefubrien  gangartigen  Or- 
gelpnnkt,  der  an  das  Hauptmotiv  von  No*  340  anknüpft,  in  derselben 
einheimiscli ,  ebe  der  Seilensatz  folgt.  Die  Einleitong  hat  vier, 
die  Periode  dreizehn,  der  gangari ige  Salz  achtzehn  Takle,  von 
denen  der  erste  mit  dem  vorhergehenden  Schlusstakte  zusammen- 
fSllt;  der  Binleitungsgcdaiike  bat  wieder  vier,  der  Orgelponkl 
fänfundzwanzig  Takte,  auf  deren  letztem  der  Seitensatz  be- 
ginnt. Es  stehn  also  fünfundzwanzig  Ueberleitungslakle  (oder 
vielmehr  den  erfolgten  Ueberlritt  befestigende]  gegen  achtund« 
dreissig  den  wesentlichen  Salzen  zugehörige.  Sosehen  wir  hier 
—  nur  im  erweiterten  Umfang  —  alle  bisher  erkannten  Grundsätze 
befolgt. 

Die  letzte  Betrachtung  fuhrt  uns  scbliesslicb  dahin, 

D.  die  Moduialion  des  Fortgang»  »um  SeitensaUe 

nochmals  zu  erwiit^en. 

Die  Regel  w  n  ,  den  VV  eg  über  die  Dominante  der  Dominante 
zu  nehmen,  damit  man  sich  vom  Hauplton  entschieden  Insmnrhe  und 
aus  cinciu  hohem  Punkt  in  die  neue  'l'unarl  mit  Huhc  niederlasse, 
am  hier  den  neuen  Gedanken  (den  Seilensatz  festzustellen.  Der 
obige  Fall  bat  schon  eine  Ausnahme  gezeigt;  die  Soualiuenform 
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weicht  ebenfalls  ab,  weil  ihr  ungewicbtigerer  Inhalt  soleher  Uoi* 
Mländlichkeit  und  Feststellung  nicht  bedarf.  Beelhoven's  Fdur- 
Sonate,  Op.  10,  bringt  eine  abermalige  Abweichung.  Hier  bedarf 
Haupt-  und  Seilensalz  der  Ablrennung  Dm  so  mehr,  da  sie  einander 

in  Stimmung  und  Porm  nahe  verwandt  sind.  Gleichwohl  (und  zum 
Theil  eben  deshalb'  würde  der  Hauptsalz  durch  weitere  Ausfüh- 
rung Tiarh  G  und  C  /frfliessen  in  Marklosigkeit ,  und  das  Ganze 
durch  Einsrhiebung  eines  Lebcrleitungssatzrs  zprstrrul  und  aus  der 
Slimniunf;  ^M-bracbt^  auch  würde  Gdur  fremd  ansprechen.  BpcI- 
boven  geht  daher  —  in  die  andre  Verwandtschaft  von  Cdur,  nach 
^ moll.  Allein  auch  die  Trübniss  von  Moll  enlspriciit  liom  Satze 
nicht.  Folglich  gehl  er  auf  die  Durd^jinuianle  von  ./ujoli  und  zwar 
durch  den  E  und  zweifelhaft  lassenden  Mischakkord  y-rt-c-f//*) , 
niacbl  so  einen  llalbsciiluss,  der  den  Fortgang  in  ^  moll  erwaiteii 
liesse,  und  wendet  sich  nun  erst  leicht  und  kui^  angebunden  nach 
Cdur.  Es  war  der  einzige  nach  aileu  Seileu  hin  befriedigende  Weg. 


Dritter  Abschnitt. 

Der  feraere  Verlauf  des  ersten  Theils« 

Vom  Seileusalze  gilt,  was  wir  schon  bei  dem  Haupbal^  erkannt 
haben :  er  kann  die  Gestalt  des  Salzes,  der  Perio<le,  sogar  der  zwei- 
tbeiligen  Uedrorm  haben,  oder  eine  Reihe  von  Salzen  darstellen. 
Stela  folgt  sowohl  seine  Bildung  als  ilie  fernere  Entwickelung  dea 
ersten  TheiU  dem  Gesetz,  das  die  Bildung  des  Hanfftsattes  nnd 
der  fernere  Gang  der  Hauptpartie  geben;  wir  dörfbn  daher  diese 
ganze  zweite  Masse  des  ersten  Theils  zasammenfassen  und  ona 
hanptsichtich  nur  auf  die  Belrachtung  solcher  Beispiele  beschränken» 
an  denen  diese  folgerichtige  Entwickelung  nach  ihren  venchiednen 
RiehUingen  sichtbar  wird. 

Allein  die  Bildung  der  Seilenpartie  folgt  nichl  mechanisch 
der  der  Haupipariiei  etwa  so«  dass  der  Seilensalz  eine  Periode  sein 
müsse,  wenn  der  Haoptsatz  eine  Periode  gewesen  sei,  n.  s.  w.  Viel» 
mehr  hat  die  Seiteopartie  nur  in  gieicbem  Sinne  zo  voltenden 
(filr  den  ersten  Theil  nftmlichj,  was  die  Hauptpartie  begonnen,  zu 
ergänzen,  was  diese  aus  irgend  einem  Grimde  onbefriedigend  hin* 
gestellt  hat:  ond  dies  kann  nicht  bloss,  es  mnsa  öfters  in  ganz 
andern  Formen  geschebn»  als  die  im  Hauptsatz  vorausgegangen. 

Im  Allgemeinen  wissen  wir  vom  Seitensalze  Folgendes: 

Erstens.  Er  hat  mit  dem  Hauptsa(ze  durch  innere  Stimmung, 
wie  äosserlich  durch  den  Silz  seiner  Modulation  und  gleiche  Takt- 
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art  (beides  nicht  ohne  Ausnahmen)  ein  Ganzes  zu  bilden,  folglicb 
eine  gewisse  Einheil  und  Einigkeit  zu  bewahren,  dabei  aber 

Zweitens  sich  von  ihm  entschieden  als  ein  Anderes,  als  ein 
GegeoMtz  loszulösen  durch  den  Inhalt,  namentlich  durch  die  Modu- 
lation, gern  auch  durch  die  Form;  Haupt-  und  Seitensatz  stehn  als 
Gegensätze  einander  gegenüber,  die  in  einem  amfassenden  Gänsen 
zo  höherer  Einheit  sich  innig  vereinen. 

In  diesem  Paar  von  Sätzen  ist  Drittens  der  FTauptsalz  das  zu- 
erst, also  in  erster  Frisrhe  und  KiuTgie  Bestimmte,  mithin  da.«?  ener- 
gischer, markiger,  absoluter  Gebililele  'S.  129^,  das  Herrschende  und 
Bestimmende.  Der  Seilensalz  dagegen  ist  das  nach  der  ersten  ener- 
gischen Keststellung  NachgeschafTne,  zum  Gegensalz  Dienende .  von 
jenem  V  oranjjeh enden  Bedingte  und  Beslinmite ,  mithin  seinem  We- 
sen nach  iiotfiwendig  das  Mildere,  mehr  se^]Inie^^sam  als  markig  Ge- 
hiidele ,  d;ii>  W  ei liehe  gleiehsam  zu  jenem  vorangebenden  Männ- 
lichen. Ehen  in  solehem  Sinn  ist  jeder  der  beiden  Sätze  ein  Andres 
uud  erst  beide  mit  einander  ein  Höheres,  Voilkominneres. 

Aber  iii  diesem  Sinn  und  der  Tendenz  der  Sonalenrorm  ist 
auch  Viertens  begründet,  dass  beide  gleiche  Berechtigung  haben, 
der  Seitensalz  nicht  bloss  Nebenwerk ,  Nebensatz  zum  Hauptsalz 
ist,  mitbin  ia  Allgemeinen  aneb  gleiche  Ausbildung  und  gleichen 
Raum  wie  der  Hauptsatz  federt;  wobei  natürlich  von  Ueinlicbem 
Taktabzablen  niebt  die  Rede  sein  darf.  — 

Was  non  weiter  auf  den  SeitensatE  folgt,  —  Gang  vnd  Scblnss- 
satx,  —  ist,  wie  wir  wissen,  nnr  sein  oder  aneb  des  Hanptsatxes 
Ergebniss. 

Anf  diese  schon  bekannten  GrundsStze  gestützt,  gebn  wir  ohne 
Weiteres  an  die  Beleucbtung  einzelner  Fälle,  die  wir  naeb  den  For- 
men des  Seitensalxes  ordnen. 

A.  Saixjbrm. 

In  Beetboven*«  ifffdor-Sonate  (No.  292)  beben  wir  die  Haupt* 
partie  bei  aller  Stetigkeil  des  Hauptmotivs  mannigfaltig  genug  ans- 
gebildet  befunden.  Nach  einem  ersten  Satz  bildet  sieb  ein  zweiter 
(No.  294),  beide  in  ihren  Wiederholungen  ▼erenderlicb ;  naeb  einem 
neuen  satzartigen  Gang  (N.  320)  kehrt  der  ersle  Gedanke  (No.  321) 
ganz  umgestaltet  zurück;  alle  diese  Sätze,  besonders  der  Haupt- 
gedanke, bewegen  sich  in  kurz  abbrechenden  Absebnitten  und  Glie- 
dern.    Wie  ist  nun  die  Seilenpartie  gestaltet? 

Wie  sie  musste,  um  die  Hanptparlie  fortzusetzen  und  zu  er- 
gänzen. 

Vor  altem  tritt  der  Seitensatz  ^schon  mit  Hülfe  der  Begleitungs- 
form.  aber  auch  durch  seinen  wesentlichen  Inhalt)  inniger  zusam- 
neohäogeod  und  fliessender  auf,  — 
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um  nach  den  ahgebrochucii  Hauptsätzen  mehr  Halt  und  Fluss  in  das 
Gaoze  zu  bringen.  Nach  einem  phantasiefrei  getührten  Lauf  vou 
vier  Takten  (wie  oben  der  dritte  Takt  au  die  Hauptpartie  ieis'  er- 
iioernd;  wird  dieser  SeiUiDsatz  noch  beweglicher  wiederboll,  tmd  es 
scbeiiit  sich  schon  hier  ein  Sehlnsssate  » 


344 

(der  eme  OkUve  höber  wiederhotl  wird)  bilden  zu  wollen.  Allein  so 
gewiss  der  Gegensatz  der  Seiten-  gegen  die  Haaptpartte  ein  günsti- 
ger Sr  das  Ganze,  so  mag  doeb  der  stetige  Komponist  die  letztere 
nicht  ohne  Weiteres  anfgeben.  Er  fiibri  seinen  Gang  über  diesen 
vtrmcinilichen  Scblnsssalz  binaos,  zieht  in  ihm  Motive  des  Gangs 
in  der  Haupipartie  (No.  320)  wieder  hervor  und  bildet  selbst  den 
ScUosssatz  — 


M6 


nicht  obne  leisen  Anklang'  fTakt  2  und  V  an  das  Hauptmotiv. 
—  So  sind  Hnnpt-  und  SntnijKirtic  nicht  bloss  durch  die  im  Gnnzen 
herrschende  Stimmung-';  durch  nächste  VerwaF)i](.s(li;i(!  dir  Tonarten 
and  Gleichheil  des  Taktes,  snndrn>  seihst  durch  j;enieinschaftlicbe 
oder  znriick^erufne  Motive  einander  an»ijehöri^  und  dabei  doch  in 
einem  solchen  Gegensatze,  dass  auf  der  einen  Seile  gegeben  wird, 
was  auf  der  andern  versagt  bleiben  musste. 

In  kleinern  Verhältnissen  lässl  sich  das  hei  der  No.  301  ange- 
librten  Sonate  beobachten.  Der  Hauptsatz  baut  sich  aus  zweiink- 
tigfo  aufwärts  strebenden  Abschnitten ;  der  Seitensalz  antwortet  fast 
werllieb  genau  durch  eiu  abwärts  gewendetes  Motiv,  — 


PN 
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das,  durch  zusammenhängende  und  gleichmässige  Begleitung  (die 
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tlpr  Hauplsalz  nicht  halle)  fliesseiid,  (ircinial  wiederboll,  das  driltc 
Mr\!  in  einen  srhöii  ^escliwungiien  Gang  gleicher  Bewcgiinj»  ausge- 
führt wird,  bis  der  Schlusssal/,  ebeiilalls  dreimal  wiederhoil,  zu  der 
Bewegung  und  Beglcitiin^^sronn  (Ips  Hauptsatzes  zurückkehrt. 

Das  Gleiche  würde  au  der  in  No.  25(3  augezoginn  CrMiir-Sn- 
uate  uach/.uvveisen  sein;  hier  aber  beschäitigt  uns  vor  allem  der 
Moduln ttonspunkt.    Der  Seitensalz  (rill  nicht  in  />dur,  sondern  in 

—  f/(iur  auf;  dies  wäre  nach  der  \  eri>indung'sreilie  der  Durtonar- 
len  die  vierte,  wenn  uiau  von  Z/dur  die  Parallrle  und  dann  de  reo 
Durfjeschlecht  nimmt,  die  dritte  Tonart  in  du  Ueilu  drr  Ver- 
wand l  schatten.  Woher  nun  diese  bedeutende  Abweichung  von  dem 
Grundgeselz  (Th.  I,  S.  219  Anm.)  der  Modulation? 

Diese  Frage  —  und  alle  ähnlichen  können  hier  nicht  rein  ge- 
löst werden.  Denn  bei  der  Beurtheiluug  jeder  eiuielaiii  Komposi- 
tion koiiiini  M  iiiclii.  hioss  die  allgemeinen  Gesetze  und  Bedingungen 
ihrer  Form,  sondern  es  kominl  auch  der  besondre  iahalt,  die  Idee, 
Stimmung  u.  s.  w.  eben  dieses  besoridcrn  Werks  in  Betracht;  so 
wie  bei  der  Beurtheilung  eines  einzelnen  Menschen  und  seiner  Thal 
Dicht  bloss  die  VerbSIlnisse  Menseben  überhaupt,  der  Naliona- 
lität,  des  Alters,  Geschleehts,  Standes  n.  s.  w.,  sondern  auch  das 
Wesen  und  besondre  VertiXIlniss  eben  dieser  bestimmten  Peraon» 
Demnngeaebtet  geben  jene  allgemeinen  Verhältnisse  (wie  wir  bereita 
bei  andern  Pillen  rielfllllig  gesehn]  doeb  sobon  Rir  sieb  genvgsan 
belies  Liebt,  um  erkennen  zu  lassen,  dass  aueb  hier  wieder  nicbt 
nach  Laune,  sondern  aus  Gründen ,  die  in  Sache  lieKcn»  von 
einem  Grundgesels  abgewichen  ist. 

Beethoven  bedurfte  hier,  wie  in  dem  ersten  Fall  (S.  283) 

—  und  noch  mehr,  da  der  Hauptsatz  noch  kfirser  und  häufiger  ab* 
gebrochen  ist,  —  eines  fester,  zusammenbSngender  gebildeten  Sei- 
tenaatzest  der  dem  Ganzen  die  nöthige  Hallung  zu  geben  vermochte 
und  der  eben  zu  diesem  Zweck  von  besonderer  Wichtigkeit  war. 
Wohin  hätte  er  nun  den  Seitensalz  stellen  kömieu? 

Nach  der  Oberdominante  Z^dur?  —  Allein  diese  ist  gleich 
zu  Anfang  'No.  256)  mit  einem  förmlichen  üebergang,  dann  mit 
jenem  kräftig  eingreifenden  Gang  (No.  323)  und  der  sechs  Takt» 
breiten  Arpeggiatur  des  Schlussakkordes  mit  einem  so  entscheiden- 
den HalbschJuss  eingeprägt  worden,  dass  ein  aberinaÜges  Zurück- 
kehren zu  ihr  jeder  Frische  und  Energie  entbehrt  hätte. 

Der  nächste  Gedanke  war  also  die  Parallele  desjenigen  Tons 
(/)dur),  den  man  sieh  versagen  musste,  —  HmoW.  Allein  dem  lau- 
nig heilern,  sprühend  lebendi^:en  Karnkfer  dieser  Sofjatr,  ii:impntlich 
des  vorangegangnen  Haupt^^ai/es ,  konnte  das  trübe  Moii  nicbi  zu- 
sagen; folglich  —  verwaudelte  es  sich  in  Our. 

^an  beobachte  man  aber  den  fernem  Eiuttuss  dieser  Waude» 
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run^  über  Z>dur  und  /iuioll  nach  Hdur.  Das  Lclzlere  war  nolh- 
weudig  erschienen,  aber  näher  lag  HmoW  und  zunächst  D  dur :  diese 
Vorstelf ung  küuiite  nicht  ohne  Einfluss  bleiben.  Zouächst  wird  alsu 
der  Seilensalz  in  H dur  — 


347 


aufgestellt  und  mit  einer  fester  Srhlnsswenduii^  wiederholt.  Dann, 
gleichsam  in  Heue  über  dio  ul)er;;angnen  Töne,  liitl  dei^rlhe  Salz 
in  —  t^nioil  auf  (die  Melodie  im  Rasse,  die  Begleiluog  in  Secbs- 
zt'hnteln),  wendet  sich  bei  der  Wiederholung  nach  —  J9dur;  von 
hier  weiter  nach  Fi>,  D  —  zu  eioem  Scbluas  in  iTmoli,  ubermais 
Bach  D  und  dann  denselben  Weg  zu  einem  abermaligen  Schluas 
In  HmoM,  Hier  folgt  der  kleine  Schlusssatz  in  ^moll,  der  aber 
daon  wieder  im  das  xaerst  so  Dotbweodige  und  dann  doch  zurück* 
gewichne  Ädur  — 

inoll    (lur   _  nu)!!  (virrmal) 


T 


erinnern  muss.  So  ist  zwar  dem  ersten  Antriebe  zu  Dnr  (17 dur] 
genügt  und  derselbe  nicht  vergessen  worden,  aber  die  nähere  Moll- 
tanarl  hat  ihr  Reeht,  und  das  nSchat  gelegne  Ddur  in  dreimaliger 
Beruhrnng  so  viel  Genugthuung  erhalten,  als  ihm  unter  diesen 
ünstinden  zukam.  Reizend  friseb,  wie  ein  anmuthiger  Liedklang 
aas  der  Fremde,  hat  ^dur  uns  angesprochen,  und  unbeschadet  des 
nsammenhaltenden  Wesens,  das  hier  dem  Seitenaatz  nolh wendig 
war,  ist  ein  so  anregender  Wechsel  in  die  Modulation  dieser  Partie 
gekommen,  dass  sie  dadurch  dem  gaukelnd  mnthwiUigen  Wesen  der 
Haupipartie  erst  ganz  entspricht*. 

Zuletzt  in  dieser  Reihe  bringen  wir  zwei  Fälle  zur  Sprache,  in 
denen  der  Seitensatz  aus  RScksicbt  auf  die  Bauptpartie  von  einer 
bedeutendem  Entwiekelnng  zurückgehalten  werden  musste. 

Den  ersten  bietet  uns  die  in  No.  3<fö  angezogne  Beethoven'- 
«che  Sonate,  eine  der  tiefsinnigsten  Schöpfungen  [wenigstens 
ihrem  ersten  Satze  nach),  die  in  der  Musik  überhaupt  uns  vergönnt 
worden,  in  deren  erstem  Satze  kein  Zug  gefanden  wird,  der  nicht 
der  unmittelbare  und  reinste  Ausdruck  eines  tief  bewegten  Geistfls 
wäre.  Der  Hauptsatz  ist  als  erweiterte  Periode  reich  bis  zu  voll- 
ster Befriedigung  ausgestaltet,  voll  emphatischer  Beredtsamkeit  auf 
ons  eindringend,  dann  in  sich  geschlossen,  nicht  weiter  führend.  Es 
tritt  also  ein  neuer  Satz  ein,  der  sicit  bald  gattgdctig  — 


♦  Hienm  der  Aahang  K. 
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empor-  und  losreissl,  die  gangartige  Hälfte  in  .^moll  und  i^dur  wie» 
derholt,  dann  mit  der  ersten  Hälfte  den  Akkord  ais  (aus  b  cis-e-g 
erbaut,  und  nun,  Schritt  für  Srhn'tt  vol!  brrrdlrslen  Gesangs,  über 
H  nach  Fis  und  dnmit  sogleich  nach  //  moll  ziii  tick  zum  Scitensalz 
geht.  Dass  hier  di  r  Seitensatz  nicht  in  der  Parallele  6^dur,  sondern 
in  der  Molidominante  auftritt,  ist  leicht  zu  begreifen.  Die  Paral- 
lele ist  für  die  Mollkonslruktion  nur  darum  (Th.  1,  S.  215^  der 
regelmässig  nächste  Modulationsmoiueot,  weil  in  der  Hegel  der 
Inhalt  der  Koiujjüsitiun  nicht  das  tiefere  Düsler  von  Moll  auf  Mof! 
fodert  oder  zulässt;  wo  nun  das  Gegentheil  stallfindet,  fälll  von 
selbst  die  Regel  mit  ihrem  Grunde  weg;  übrigens  tritt  im  vorlie- 
genden Fall  zwischen  beiden  MolUönen  Cdur  (No.  349]  und  Z^dur 
mit  Nachflruck  .uif. 

Allein  der  Seilciii>alz  selbst  erscheint  im  Verhäitniss  zum  Haupt- 
sätze von  geringer  Eulwickelungj  er  ist  fasi  nichts,  als  die  Ent- 
gegnung auf  den  ersten  Abschnitt  des  zweiten  Satzes  (No.  349} 
der  Hauptparlie,  — 
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wird  auch  in  der  gesteigerten  Wiederholung  (Takt  7)  nicht  reicher 
entfaltet;  und  gleich  auf  dem  Schlüsse  der  Wiederholung  setzt  der 
Scblusssatz  vier  Takte,  W^iederholung,  Anhang)  ein.  Es  kann  hier 
nicht  davon  die  Hede  sein,  wie  kidenschafflich  einschneidend,  wie 
schmerzvoll  dahinsterbend  beide  Satze  sind;  dieser  Inhalt  und 
selbst  die  dem  Tondichter  gewordnen  Motive  iiatten  weitere,  noch 
tiefer  eindringende  Ausnihrung  zugelassen.  Allcia  beiden  Momenten 
sollte  und  durfle  kein  grösserer  Raum  geslallel  werden,  weil  das 
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Ifinnüchere,  Würdigere  und  zugleich  Tiefere  sich  zu  fest  in  der 
Haaptparüe  ausgeprägt  hdllt%  als  dass  es  sich  durch  die  ieidenscbart- 
licbeo  Hingebungen  der  Seiienparlie  hätte  aufwiegen  lasst  n  düdcn.  — 
Die  Haiipiparlie  hat  diesmal  vier  und  fu  atz i^^,  die  Seiienparlie 
siebenundzwanzig  Takte.  —  Es  ist  übrigens  benierkeoswerth, 
dass  jenes  VeriiiUlüiss  der  llaupl-  und  Scitcupvirüc  ^ich  in  dieser 
Sonate  [in  grösserm  Vcrhälinis&e  wiederliolt.  Der  erste,  oben  be- 
sprodiue  Salz  ist  den  übrigen,  namentlich  dem  zarten,  innigen,  aber 
Anschmachtenden  Finale  eben  so  machtvoll  überlegen,  wie  iu  ihm 
die  Haupt-  der  Sntriijiiu  lie.    Es  konnte  nicht  anders  sein. 

Das  Gleiche  ist  an  K.  M.  Weber's  gehaltvoller  ^.y liur-Sonate 
zn  beobachten.  Die  Hauptpartie  hat  sich  iu  so  breiten  Lagen  ent- 
laliel  ^cin  Satz  von  elf,  ein  zweiter  von  acht,  ein  driller,  der 
die  rcberleilung  herbeifiihrt,  von  v  i e r  u n d  z  w a n z i ^  Takten),  dass 
der  Seitfnsalz  nach  einer  Vorhe reihjn«^  in  den  zwei  letzten  Takten 
iicb  auf  zwei  1  jikle  —  die  wiederholt  werden  —  besthränkl,  weil 
ff  Alles,  was  salzmässig  ge.«af^l  sein  will,  schon  bis  zur  S;iiti^nin^ 
aisgcsprorfien  findcf,  und  seiiir  ^leichmnssi^'e  oder  ähnliche  Austnli- 
ruDg  zur  höchsten  Leberladenheil  des  Ganzen  führen  würde.  Hier- 
nil  wär^  indess  dem  Ebenmaass  gar  zu  wenig  Rücksicht  ge- 
göDot;  auch  dem  Inhalte  nach  gewährt  der  Seitensalz  nicht  die  Er- 
hebaog,  die  nach  der  edlen,  «her  sa  weit  ergossnen  Sentimentalitit 
der  Hauptpartie  so  wünscbenswerth  war.  Daher  reiht  sioh  nun 
'«nfangs  tatzartig}  ein  breiter  Sats,  eine  schwnugliafte  Pamge  an» 
ik  nach  achtzehn  Takten  zam  Scfalass  —  oder  vielmehr  zur 
Räckkehr  in  den  Anfang  und  zum  Forlgang  in  den  zweiten  Theii 
■itleli  eines  dem  ersten  Satz  entlehnten  Motivs  hinfuhrt.  Die  nähere 
Betrachtung  hleibe  anheimgestellt. 

ß.  Perioäenform* 

Einen  periodenmässtg  gebiMeten  Sehensatz  finden  wir  in  der 
Smiäte  paiietigw.  Nach  den  breiten  Satzbildongen  (No.  295)  der 
Banpipartie  tritt  eine  gleich  volle,  dabei  aber  doch  leichter  gegtie- 
dcrte  Periode  als  Gegen-  oder  Seitensatz  auf.  Auch  hier  bitte  die 
Pifiadlichkeit  der  Paralleltonart  dem  Sinn  des  Hauptsatzes  nicht 
eaUprechen ;  ja,  wenn  im  Gegensatze  gegen  die  breite  Puhrong  des 
Hiaptsatzeft  die  Seitenpartie  leicht  gegliedert  auftreten  sollte,  so  würe 
lie  wohl  gar  in  Dur  kleinlich  oder  weichlich  erschienen.  Beet- 
hoven geht  daher  auf  dem  oben  (S.  284)  bezeichnetes  Wege  über 
£iilur  nach  £^^moll)  hier  stellt  er  seinen  Seitensatz  auf,  — 

der  seinem  düster  und  ungestüm  emporstürmendeu  ersten  Gedanken 
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mil  uiiruh vollen  Klagelaulen  antwortet.  Aber  auch  hier  will  die 
«igenllich  nächstberechtigte  Tonart  sieh  nicht  vergessen  lassen;  in 
ihr,  in  Esiw^  bildet  sich  ein  zweiler  mulhvoii  andringender  Satz 
(gangnrlig  und  an  Ganges  Statt),  und  wird  mit  slärkerm  Ansgauf^e 
wiederholt.    Auch  der  Srhinsssalz  steht  in  Rur. 

Einen  gleichfn  l'all  ^iclil  die  grosse  C-Son-iie  (No.  306),  in  der 
die  periodische  (jeslaituug  des  Seilensalzes  beiläufig  gesagt  unzwei- 
deutiger erscheint,  als  in  der  vorerwähnten  Kom[>osilion.  Die  Mo- 
dulation der  Seitetisatz  tritt  in  £dui'  aufj  wird  nan  sich  nach  dem 
oben  Gesagten  unschwer  erklaren. 

C.    Zweitheiügpe  LUdform  d§s  MtBMat»e$* 

Au  einer  ganzen  Reihe  vou  Fällen  ballen  wir  »cfaoD  die  tiefe 
Vernünfligkeit  in  Beethoven*«  (und  «Uer  wahren  Runslief)  Wer. 
ken  anzuerkennen  gehabt.  Diese  VernÜnftigkeit  äuaMrt  aiek  sta- 
niebai  darin»  dasa  stets  der  jedesmaligen  Idee  gearitoa»  ans  ibr  ber^ 
ans  das  Ganse  und  jeder  Zug  desselben  gesebaflen  wird.  Die  andre 
Seile  dieaer  blicfaalen  Künsüereigenschaft  ist  aber,  dass  sie  in  der 
Gesamnitbesl  aller  Werke  die  böcbale  MannigfalligketI,  eine  Sinti 
wahrbafle  Originatitii*  bervorbringt«  well  eben  nicbi  nach  irgend 
einer  aUgenaeinen  Pormregel  oder  Sebablone**,  sondern  in  jedem 
Werke  naeb  dessen  besonderm  Wesen  gebildet  wird. 

Und  so  finden  wir  abermals  in  einem  Beethoven,  in  der 
grossen  Bdnr-Sonate  (No.  340)  sogar  die  zweiihdlige  Liedform  — 
wenigalens  einen  Ansatz  dasa  —  fnr  den  Seilensats  angewendet. 


ist  der  erste  Theil;  er  möchte  seiner  Kürze  nach  sieh  für 
blossen  Vordersatz  ausgeben,  hat  aber  V^ordersatzschluss  (im  twei- 
ten,  oder,  wenn  man  auf  die  einfache  Taklart  zurückgeht,  vom  drit- 
ten zum  vierten  Takte  und  Ibrmlichen  Theilschluss  in  der  Tonart 
der  Domirinntf.  Der  zweite  Theil  wird  dann  weiter  und  zu  einem 
breiten  salzartigen  Gange  fortgeführt,  der  mit  allem  Nrirlikommen- 
dtto  hier  keiner  weitem  Krörterung  bedarf;  der  Seiteusalz  nimmt. 


*  Die  u  nttrh«fle  Origiualiläl  f^vht  mit  di-r  \%  nfu  fi  'rftf'n  Trcne  ;  die  falsrhe 
Originalität  »uchl  das,  was  nicht  in  il(;r  Sactie  be^rüiidcl  ist,  .ils  dn;;  verniriiil- 
licii  iSeue,  üeberrascbeode|  Wirksame  berl>ei  uud  zerstört  damit  das  Werk  und 
d«n  Rarakter  dat  zm  ihr  varirrtea  Rfiaftlara, 

♦*  Sn  beissen  bekanntlich  jene  darcbbrocbnen  Formen,  ober  die  »  mit 
dicken  Farben|»insel  hinfahrend  —  die  Anstrrirhrr  ihn"  K  mtrti,  flnseltao  u,  a. 
äx  ud  ^eiobmäisig,  wia  SalonkompoBÜten,  an  die  Wand  werfen. 
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vie  vao  bemerkt,  dieselbe  modulatoriscbe  Stellung^  zum  Hauptsatz 
an,  wie  jener  der  6^dur-Sonate  S.  284,  wendet  sich  aber  nicht  nach 
imtm  Moll,  soBdeni  in  Folge  der  böhern  Kraft  und  Rüstigkeil  des 
GtazeB  oaeb  seiner  Unlerdominante  Cdor  —  mil  Anspieloogen  auf 
Cnoll  im  Schlnsssatze  —  xnriiek. 

D.  SatxketU  als  Form  der  SeitenparUe. 

Oben  (S.  285)  haben  wir  Beschrinkung  der  Seitenparlie  aus 
Riebicht  auf  die  Hauptparlie  beobachtet.  In  den  folgenden  Fällen 
bdeo  wir  Ausdehnong  der  Seiten|Mirtie  ans  derselben  Riieksiebtif 
ud  zwar  entweder  bloss  nm  zwischen  beiden  Partien  ein  gewisses 
Ebenoiaass  oder  Gleichgewicht  zo  erhalten,  auf  das  man  ohne  he- 
iNdre  Grn'ode  nicht  gern  verzichtet,  oder  nm  zn  ergänzen,  was  ia 
der  Haupipartie  etwa  ongeschehn  blieb. 

Das  erstere  Streben  (bei  dem  aber,  wie  schon  gesagt,  nicht  an 
ängstliches  Taktabzäbleo  zn  denken  ist]  beobachten  wir  zuerst 
iBBeethoven*s  iS!f dwr-Sonate»  Op.  7.  —  Nach  einem  eioleilen- 
deo  Ansätze  — 


tritt  mit  dem  Abschnitte  b.  (der  bei  e.  anf  der  Dominante,  sodann 
wieder,  eine  OkUve  über  anf  der  Tonika  wiederholt  wird)  der 
Haoptsatz  anf.  Seine  sehr  freie  Umkehrong  führt  gangartig  anf  das 
Bisldtongsmotiy  a.,  das  za  einem  neuen  Sälzchen  — 


wird,  znrock,  und  mit  diesem  weiter  über  F  nach  B  zum  Seitensatze. 
Dieser  ist  dem  Hauptsatze  wenigstens  durch  fortlaufende  Achtel- 
t^ewegung  und  freie  Umkehmng  bei  der  Wiederfaolong  ähnlich.  Es 
feUt  also  an  einem  beruhigenden  Salz  als  Gegengewicht  gegen  den 
zweiten  ans  a,  gebildeten  Gedanken  der  Haupipartie;  nnd  noch  darf 
siebt  an  den  Sdilnsssatz  (der  beruhigen  kdnnte)  gedacht  werden, 
W€U  beide  Hauptgedanken  durch  die  gleichmässig  fortlaufende  Ach- 
lelbewegODg  fast  gangartig  wirken  und  dem  Ganzen  die  nothige 


■•rx.  Mitm^^h,  m.  4.  A«S. 
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Haltung  noch  fehlt.  Daher  tritt  ein  zweiter,  in  halben  Schlägen 
ruhig  wandelnder  Salz  a,  — 
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«nf,  der  lulelsl  oad  l>ei  der  Wiederholung  (h,)  freilich  wieder  die 
angeregte  Aehtelhewegang  m  sieb  aafoebmen  omw.  Alleio,  so  ge> 
wiss  dieser  reich  and  seelenvoll  aasgelSbrIe  Gedanke  notb  wendig 
war,  so  bedarf  es  doch  wieder  der  feurigen  Erhebung  so  dem 
lebendigen  Anfang  und  noch  über  Ihn  hinaus.  Es  oass  also  ein 
dritter  Sals»  in  Achtein  und  Sechsseboteln  gangartig  empordringend, 
in  der  Wiederholung  noch  stürmischer  gesteigert,  eingefilkrl  sein, 
der  statt  eines  Gangs  [es  sind  ja  von  fünf  Sätzen  schon  drei  gang- 
artig)  einen  in  Secbszehnleln  harmonisch  fignrirten  Orgelpunkt  nach 
sieb  sieht.  —  Hiermit  ist  nun  allerdings  die  Seitenparlie  (bis  hier- 
her 87  Takte)  der  Hauptpartie  [40  Takte)  an  Ausdehnung  und  Ge- 
halt überlegen,  hat  sie  ans  nnserm  Sinne  verdrängt.  Folglich  kehrt 
der  Schlnsssats  s«  einem  wohl  ausgeprägten  Motiv  der  Hauplpartie 
(dem  zweiten  in  No.  3I>4)  zurück,  vm  diese  gegen  die  überlegne 
Seitenpartie  selbst  innerhalb  derselben  zu  unterstützen. 

Aebniich  verhält  et  sieh  mit  der  Seiteopartie  in  der  No.  312 
angeführten  Sonate.  Die  Hauptpartie  hrachic  uucIj  dem  cr^icu  Satz 
einen  zweiten  (No,  314j,  durch  Tonart  und  Inhalt  fremden.  Die 
Seitenpartie  stellt  ihren  ersten  Gedanken  in  der  Dominante  (^durj 
aul  und  wiederholt  ihn,  gleichsam  ungevvid.s,  unsicher  werdend,  in 
^raoli,  auf  dem  vci  ruiiiderleu  Seplimenakkord  unbefriedigt  anhal- 
tend.   Dana  ums^  ein  zweiter  Sal%  folgen,  um  «tnfangs  («r.) 


r-r 


leise»  später  {(f.)  entschiedoer  an  das  Motiv  des  ersten  Hanptsaties 
zu  erinnern.   Er  fährt  zum  Scblosssatze  (n.),  — 


S5T 


*  Eise  Oktjive  tiefer  za  le«ea. 
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der  sieb  an  dasselbe  Motiv  lehnt  und  einen  zweiten  SchlusssntE  in 
nliigeo  Haihschlägen  nach  sich  sicbl.  Und  oochoials  bildet  sich  aus 
deoMtelben  Motiv  ein  Sali,  der  Kam  Anleng  zeruek-  and  in  dea 
iveiten  Theil  hineinfuhrt. 

In  €dar-SoBate  Op.  2  ist  der  erste  Satz  (No.  299)  zu  sin- 
ond  dabei  za  fest  die  Tonarl  aasspreebend,  der  zweite,  der  sich 
mai  Gang  aasbildet  (No.  334),  zu  Friscb  and  fest  abermals  im  Haupl- 
tSD  bing^tellt,  der  Scbluss  dieser  Partie  endlieb  ebenfalts  so  scbarf 
lad  fest  auf  der  Dominante  des  Haupttoos  gebildet,  als  dass  aicbt, 
wenn  der  Seitensalz  nun  sogleicb  auf  derselben  Dominante,  dem  all- 
gaaeinen  Gesetz  nacb  wiedw  in  Dor  aofträle,  das  Ganze  eine  an 
FriTolität  gränzende  Munterkeit  und  Helligkeit  annSbme,  —  wovon 
der  besondre  Inbalt  der  Hauptpartie,  namenllieb  der  keck  binein- 
geworfne  zweite  Satz  vorzöglicb  Ursacb  wäre.  Solebe  Wendung 
sagt  aber  dem  Komponisten  nicbt'zu;  er  fSbrt  lieber  seinen  Sei- 
lensatz  in  —  Cmoll  (statt  Gdw)  ein  und  wiederbolt  ibn  —  in 
l^moU.  Allein  so  sinnig  diese  Wendung  und  Gegenstellung  gegen 
ät  kurz  angebondne  Hauplpartie :  so  entlegen,  abgeirrt  vom  eigenl- 
Kcben  Pfad  erscheint  sie  doch  in  modulatoriscber  Hinsiebt.  Polglich 
muss  sich  jener  erste  Seitenaatz,  gleichsam  als  wür'  er  niefat  der 
rechte  gewesen,  von  seinem  G'  und  Ümoli  nach  j4  moll  (Hauptpar- 
allele) wenden  und  eine  kurze  Salzkette  über  6'n)oll  zu  einem 
festen  Schluss  in  />(iur  führen.  Nun  erst  erscheint,  gleichsam  als 
war'  er  erst  der  rechte,  ein  neuer,  ruhig  und  sie  her  in  Gduv  aus- 
gerührter zweiter  Seitensatz.  Allein  mit  alle  dem  ist  die  Hauplpartie 
weit  zurückgestellt.  —  Da  tritt,  eben  so  keck  wie  das  erste  Mal, 
jenes  frische  Motiv  >i(».  334  zu  einem  Gang  auf  und  macht  sich 
nach  dem,  ähnlich  dem  ei-sten  Gedanken  (No.  299j  abbrechenden 
Scblusssatze  nochmals  als  letzten  Schluss  gellend. 

Hier  handelte  es  sich  darum,  einer  l!]insciligkeit  auszuweichen, 
die  auf  dem  geraden  Wege  von  der  Hauplpartie  zu  dem  regelmäs- 
sigen Standpunkte  des  Seitensatzes  hervorgetreten  wäre;  dann  von 
dieser  Aus-  oder  Abweichung  wieder  einzulenken.  In  der  No.  302 
angeführten  Sonate  ist,  wie  dort  schon  bemerkt,  gar  keine  Modu- 
latioD  in  die  Dominante  viel  weniger  über  die  zweite  Dominante, 
von  F  über  G  nach  C)  erfolgt,  sondern  nach  einem  kurz  gefasslen 
^cbittss  auf  der  Dominante  von  .^moli  der  Seitensatz 


eingetreten,  also  nicht  bloss  ohne  den  vorbereitenden  modolatoriscben 
Machdroek,  sondern  in  unverkennbarer  Aebniichkeil  mit  dem  ersten 
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Hauptgedanken,  folfjlich  —  uogeacbtet  seiner  Anrnnth  —  als  zwei- 
ter Hauptgedanke  ungenügend.  Dies  Verhälfniss  Ireibl  den  lioiii- 
ponisteii  weiter;  der  Salz  wird  zum  Gange  nach  Gdur,  diese  Ton- 
art (die  zweite  Dominanle)  wiid  narlidriicklich  eingeprägt  und  min 
l'olgl  ein  zweiler  Salz  [6'dur,  dann  CmoU,  weil  6'dur  schon  dop- 
pelt in  Wirksamkeit  gekommen),  Gang  und  Schlusssatz.  —  In  ähu- 
ürheni  Sinne  briugl  Mozarfs  CmoU- Sonate  (No.  320}  die  Do- 
minante iln  Sellenpartie  (fldur  von  Es^vlt]  nach  dem  erslen  Satze 
der  letzlern  nach  und  lässt  dann  einen  zweiten  Salz  l\)!;j;tMj.  lu  bei- 
den Fallen  ist  rascher  und  frischerer  Portgang  gewonaeu  und  dein 
Modulaliousgesetze  doch  tieuuglbuuug  geworden. 


Vierter  Abschnitt. 
Der  zweite  und  dritte  Theil. 

Ntch  dem  bisher,  DamenlKch  im  vierten  bis  aeblen  Abfcbnittc 
der  Terigen  Abtheilung,  Vorgetragnen  köDoea  wir  ods  hier  an  we- 
nigen zusammenfassenden  und  ergänzenden  Hinblicken  genügen  las- 
sen; sowohl  die  weseDilicbeo  Momente «  —  welches  die  BesCim* 
mung  und  der  Inbsll  des  zweiten  und  dritten  Tbeiles  sei ,  als  die  in 
Anwendung  kommenden  Gesetze  der  Satz-,  Perioden*,  Gangbildung, 
der  Auflösung  jener  in  Gänge  u.  s.  w*,  sind  schon  bekannt  und  an 
Beispielen  genugsam  aurgewiesen. 

A*  Der  »weite  TheiL 

Dieser  isl  in  der  Sonalenform  wie  in  allen  Formen  der  Be- 
wegungslbeiU  Auch  die  Sälze  nnd  Perioden,  die  in  ihm  auf- 
treten,  gehören  dem  Elemente  der  Bewegung  an;  dies  zeigt  sieb 
schon  darin ,  das«  sie  nicht  in  dem  Hanptton  nnd  der  näebstgehöri- 
gen  Tonart  auftreten,  dass  sie  in  sich  selber  verändert,  also  ans 
ihrem  ursprünglichen  Wesen  herausgeführt,  dass  sie  gangartig  auf- 
gelöst oder  zu  Ende  und  in  andre  Sätze  übergeführt  werden,  ja,  dass 
ihr  Dasein  im  zweiten  Theil  überhaupt  nicht  nothwendig  ist,  son- 
dern bald  der  Haupt-,  bald  der  Seitensalz,  —  und  hei  dem  Vorhan- 
densein mehrerer  Sätze  in  der  llau^t-  oder  Seilcnpartie  bald  dieser, 
bald  jener  vorgezogen,  die  andern  aber  übergangen  werden  könne». 
Nun  über  ist  das  Wesen  der  Bewegung  seinem  Begriffe  nach  ein 
schrankenloses,  im  Gegensulz  zu  dem  scharf  bestimmten  des  Salzes 
oder  Hiihemomenls.  Der  Salz  muss  sich  abgränzen,  er  nmss  sieb 
^eiu  £ude  seiz^'.u,  —  und  zwar  ein  bestimmtes  und  aolbweodiges. 
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Der  Gang  bat  so  sieh  selber  gar  kein  nolbwendiges  Ende;  er 
wir4  abgebrochen,  weil  er  eben  nirhl  ewig  forigelührt  werden  kann 
und  weil  höhere  Rücksichten  üaf  dus  Ganze  den  Komponisten  ab- 
rufen zu  andern  Gestalten.  So  auch  hat  der  Satz  einen  bestimmlen 
Modulationssilz  5  er  gehört  einer  Tonart  «^anz  oder  doch  vornchm- 
Ijfh  an  und  niuss  gewissen  Mudulalionsgeselzen,  ohne  die  es  keinen 
Scbluss  giebt,  gehf>rchen.  Der  Gang  dagrgen  hat  keinen  bestimm- 
ten Modulalionssitz ;  er  kann  ebensowolii  durch  beliebige  Tunarten 
gchn,  als  in  einer  bleiben,  kann  jede:^  beliebige  Motiv  befolgen  oder 
auch  verlassen. 

Dieselbe  Freih'Mt  in  der  VV'ah!  (I<«s  Stofics,  in  seiner  Anord- 
nung, in  der  Modulation,  iu  der  Ausdehnung  ist  dem  zweiten  So- 
naleatbeii  eigen. 

#  _ 

1.  Inkalt  des  xweiten  Tkeils. 

Hat  der  Hauptsatz  vorwiegendes  Interesse,  so  beschäf- 
tigt sich  der  zweite  Tlieil  .lus-HclilicsslIch  oder  vorzugswels  mit  ifim. 
So  in  Beethoven's  Sonate  pathetiquo,  wo  nach  einem  aos  einer 
Einleitung  genommenen  Zwischensatze  (der  dem  eigentliciien  Be- 
stand der  Hauptmasse  ganz  fremd  ist)  der  Hauptsatz  —  oder  we- 
nigstens ein  ihm  n^cbgebtldeler  Salz  — 
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(man  vergleicbe  a.  mil  295)  sweimal  in  der  Oberslimme,  dann  (der 
Hauptsache,  nach)  dreimal  im  Bass  ersebeint,  —  infmoll,  G — if^ 
jP,  B  und  Cmotl,  —  und  dann  mit  kurzer  gangartiger  Fortführung 
zum  Orgeipnnkt  gelangt.  So  in  der  J^moll-Sonate ,  Op.  90,  in  der 
der  Hauptsatz  schon  im  ersten  Theil  das  überwiegende  Interesse  auf 
sich  gezogen  hatte;  im  zweiten  Tfieilc  wird  erst  sein  Hauptmotiv 
(a,  in  Nu.  305),  dann  sein  zweites  (der  Abschnitt  e.),  jedes  besonders, 
mit  innigster  Versenkung  in  den  das  Ganze  beseelenden  Sinn  durch- 
geführt. So  in  der  bei  No.  292  betrachteten  Sonate,  in  der  beide 
Sätze  der  Hauptpartie  (No.  292  und  294j  zur  Gellung  kommen. 

In  andern  Fällen  ist  es  der  Seilonsal?;,  der  im  zweiten  Theil 
Aufnahme  findet.  Dies  sehn  wir  am  entseliiedensten  in  der  ^'^ros- 
sen  ^«dur-Sooale  von  Uaydn  (Anbang  1.       xii),  wo  nacb  einer 
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l(«mtt  firianormg  tus  de»  Schlom  ersten  Theils  der  Seiten» 
mU  in  Edw  uü4  noch  einer  weilen  gangarltgen  Anaßibrnag  nlier* 
mals  in  Cdur  anflrkl. 

H&ofiger  icheinen  die  Fäiie,  in  denen  Hanpt-  und  Seiten* 
snlx  mit  einander  benutzt  weNen.  Dies  ist  im  Gmnde  achon 
bei  der  eben  erwähnten  Roaposiüon  xomKestehn;  zwar  triti  4tr 
Seilenaats  auf  das  Entschiedenste  als  Hauptsache  hervor  *  doch  fin* 
det  jHi  Gang  auch  eine  Partie  des  Hauptsatzes  (»elegenheit,  sich  gel- 
tend zu  machen.  Umgekehrt  dient  in  der  CMmell-Sonate  (No.  304) 
4as  Moliv  des  Hauptsatzes  zur  Einleitung«  um  von  der  Ober* 
znr  Ünterdominante  zu  bringen.  Hier  wird  der  Settensatz  Tolblin* 
dig  in  der  Oberstimme  vorgetragen ,  in  der  Unierstimme  mit  einem 
Sehlussrall  nach  ^dur,  hier  mit  einer  Wendung  nach  Carmoll  wie« 
derhoU,  und  unter  Benutzung  seines  letzt»  Motivs  gan^ariig  auf 
die  Dominante  zum  Orgelpunkt  geführt. 

Dasselbe  sehn  wir  in  der  bei  No.  301  betrachteten  Fmoll-So- 
nate.  Der  erste  Theil  hat  in  ^^dur  geschlossen,  der  zweite  triu 
mit  dem  ersten  Abschnitte  des  Hauptsatzes  (No.  301  a.]  in  demsel- 
ben Ton  auf,  stellt  sich  unter  Wiederholung  des  letzten  Taktes  auf 
die  Doiiiiiimtp,  wiederholt  da  den  Abschnitt  a.  und  gehl,  nieder  mit 
Wiederholung  des  letzt*  ji  l'akles,  anl  dir  Dominante  von  /imoll,  also 
in  die  ünterdominante  des  llaupllons.  liier  itun  tiitl  der  Seitensatz 
acht  Takle  lang  mit  einer  Wcndunjj  nach  Cmoll  'Oherdominante 
des  Hauptlonsj  ein,  wird  da  zweimal  zwei  Takte  Im^  (No.  346 
wiederholt'  von  der  ()lM"r>limnie,  wieder  zwei  iakte  lau;;  vom  üass, 
110  eil  mal.«»  \  on  deniseii>en  auf  der  Dominante  von  Ämoil  und  aber- 
mals auf  der  von  ^/Ainoll  das  Moli  der  Parallele^  —  ein  schritt- 
weises llinabgeiin  von  C  nach  ß  nach  ^^moU]  aufgestellt,  und  nun 
ganz  gangmässig  auf  den  Orgeipunkt  geführt,  wo  zuletzt  ein  Moliv 
des  Hauptsatzes  (a.  in  No.  ^3)  zu  demselben  und  damit  in  den  drillen 
Tbeil  einladet. 

Auch  in  der  grossen  Fmoll-Sonatc  ,S,  2G3i  gehl  Beethoven 
denselben  Weg.  Der  erste  Theil  hat  in  ^>/AmolI  geschlossen;  der 
zweite  tritt  in  einer  Wendung  von  da  nach  Edur  {as^ceB^eif 
git-k-dis^  —  gis-h-e]  mit  dem  üauptsatz  auC  nnd  bildet  nun  am 
dem  Hanptmoment  desselben  — 
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eine  Salzkctte,  die  von  hier  aus,  yon  zwei  «u  zwei  Takten  abwech- 
selnd in  Ober-  und  Unterstimme  den  Satz  aufstellend  [die  ersten 
Noten  fallen  in  der  Oberstimme  weg,  weil  sie  neben  der  ebenbUi 
bedeutsamen  Gegenstimme  J^einen  Raum  finden) ,  diesen  Wiy  — 
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auf  die  Dominante  von  Des^yiv*  gpht,  aiit  welcher  orgelpiinklarlig 
die  schon  im  prsten  Thr»il  gegebne  Einleitung  zum  Seilensatz  —  Dur 
noch  weiter  ausgetiihrt  — ,  und  nach  ihr  auf  der  Tonika  Des  der 
Seitensatz  selber  erscheint.  Dieser  wendet  sich  mit  seinem  Schlosse 
nach  BmoW^  wiederholt  sich  da  vollständig,  wendet  sich  ferner  nach 
^»dur,  und  fuhrt  hier  erst,  nach  abermaliger  Aufstellang  sebes 
ersten  Abschnittes»  — 


i 


l>3 


flrit  dem  letzten  Motiv  (6.)  und  dann  in  freien  Arpeggien  zum  Orgel* 
pBokt,  aaf  dem  aber  sofort  der  dritte  Theil  mit  dem  Hauptsalz 
emiritt. 

Und  abermals  dasselbe  ist  in  Mozart^s  Cmoll -Sonate  (No.  326) 
so  sehn.  Hier  wird  nach  dem  Schlosssatze  schon  im  ersten  Theil 
der  Vordersatz  des  Hauptsatzes  in  j^«  dur  gebracht  und  mit  einer  Wen«* 
daog  auf  die  Dominante  von  CmoU  geschlossen.  So  dient  er  zuerst, 
SOI  auf  den  Anfang  (und  die  Wiederholung  des  ersten  Theils)  zurück-, 
dann,  um  in  den  zweilen  Theil  überzuführen.  Dieser  führt  mit  dem 
lUuptmuliv  [a.)  und  dem  aus  No.  329  bekannten  Gegensatze  — 

tr 


Dach  der  rnterdoininante ,  wo  der  erste  Satz  der  Seilenparlie  (vier 
Takte)  auftritt,  dann  aber  wieder  das  nauptiuüliv  in  FmoU,  aui  Do- 


•  Beethoven  verbirgt  fdr  den  ersten  Hinblick  die  letzte  in  !Vo.  36!  snge- 
gebrif  tlarnionie,  indem  er  —  um  leichter  gelesen  zu  werden  —  in  dcrbt  lben 
»tait  bb  ein  a  setzt;  er  wechselt  mit  den  Akkordea  a-e-eM-get  aod  c-es-ges  bb^ 
was        «It  ttBwewBtlleb  oieht  aogegebeo  worden  itt 
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ninaote  und  Tooika  von  ^moll,  auf  Dominanle,  Tonika  und  aber- 
innls  Dominante  von  Cmoll  auflrilt  und  nach  karzem  Orgelpoakle 
(fünf  Takle)  der  drille  Theil  anhebt. 

Bisweilen  ziebl  stall  des  SeitcDsatzes  der  Scblusssatz  oe» 
ben  dem  Hauptsätze  das  Interesse  auf  sich.  Dies  tritt  sehrein- 
&ch  in  ßeetboven's  Z/dur-Sonale,  Op.  28,  hervor,  in  der  sich  der 
(erste]  Seitensatz  vollkommen  dem  Sinn  des  Ganzen  gemüss,  nichi 
aber  in  einer  Weise  gebildet  hal,  die  ibni  im  zweiten  Theiie  nehm 
dem  Hanplsatz  oder  statt  desselben  Geltong  verschaffen  könnte.  Der 
edelsinnige  Hauptsatz  [and  zwar  der  erste,  No.  308)  triU  zuerst 
bier  wieder,  in  der  Unterdominante  ^dur,  auf  und  wird  mit  anzie- 
bender  VerSnderung  in  Crmoll  wiederholt.  Nun  ist  das  Interesse 
an  ihn  gefesselt  ond  kann  nicbt  sobald  ibn  verlassen«  Die  letzten 
Takle  mit  einem  neuen  Gegensatze  — 


werden  auf  der  Dominante,  dann  unter  Urakehrung  der  Stimmen  (so 
dass  sieb  gleichsam  ein  kleines  Pugato  macbt]  wieder  auf  Tonika 
und  Dominante  ausgeliihrt  und  von  bier,  meist  mit  dem  Motiv  des 
letzten  Taktes,  ein  weiter  Gang  und  Orgclpunkt  auf  der  Domiuante 
von  H  gebildet,  der  sehr  ruhig  zu  Ende  gebt.  Hiermit  ist  nun  der 
Hauptsatz  so  weil  befriedigt,  dass  man  ihn  weder  weiter  verfolgen, 
noch  sogleich  mit  dem  driUeii  Theil  wieder  bringen  dürfte.  Der  sehr 
stille  Seitensalz  kann  hier  auch  nicht  lösen;  folglich  (rill  für  iim 
der  reizende  Schlusssatz  in  //dar  ein,  wiederholt  in  //moil,  —  und 
nun  wird  mit  Wiederholung  seines  letzten  Gliedes  zum  liaupltoo 
und  in  den  dritten  Theil  gegangen. 

Noch  schneller  mischt  die  i?^ dur-Sonate  Gedanken  des  Haupt- 
uud  St  hlusssatzes.  Nach  dem  ersten  des  Hauptsatzes  No.  353  a.) 
und  einem  freien  Aclitelgaug  zweier  Slimnu  n  \\\\{\  eiti  ziemlich  weit 
geführtes  Spiel  mit  einem  Motiv  des  Schiu^ssai/es  geübt  und  dann 
wieder  zweimal  auf  das  erste  Motiv  des  Hauptsatzes  (mit  neuer 
Fortliüiriitig  zurückgegangen. 

In  der  Cdur-Son  ite  No.  306)  dient  der  letzte  Abschnitt  des 
Schlusssalzes  zur  Kmtuhrung  [von  J^muli  und  Cdur)  in  die  Luler- 
dominante,  wo  der  Hauptsatz  auftritt,  der  mit  Hülfe  eines  (ian^mo- 
tivs,  das  im  ersten  Tfiei!  an  den  Seitensalz  auschloss,  auf  den  Ur> 
gelpunkt  und  zum  diiltrri  Tlieilo  it'ilet. 

Und  so  sehn  wir  endlich  in  der  grossen  Z^-Sonate  (Op.  106) 
im  zweiten  Theiie  die  umfassendste  Benutzung  der  Hauptparlie  und 
des  Scblusses}  —  so  müssen  wir  uns  bier  ausdrücken,  weil  dieses 
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nbsMadste  aller  Rlavicrwerke  neben  mehrern  Sülsen  der  Haupi- 
•od  Seilenpartie  aueb  zwei  Scbluwsalse,  —  einen  sar  Berohigung 
■Mb  dem  boch  gesteigerten  Seitensalze,  den  andern  ta  mulbyolierm 
AbselilaM  und  Porischrilt  in  den  Wiederanfang  und  in  den  Kwellen 
Tbeil,  —  anfstellt.  Der  letzte  Schtusasatz  (<?dur),  der  nocb  einen 
AakJaag  an  daa  erste  Motiv  des  Ganzen  naeb  sieb  gezogen  balle, 
fsbrt  uns  zu  Anfang  des  zweiten  Tbeils  naeb  Cmoll  und  ^«dur. 
Hier  wird  aus  jenem  ersten  Motiv  (die  vier  ersten  Noten  in  No* 
340]  ein  weit  gefubrter  Nacbabmungssatz  erst  zweistimmig,  — 

dann  drei-  und  vierstimmig  gebildet,  der  /nin  ersten  Schlusssal/,  in 
Hiiüi  (ijf][  t  iniii  Hl  derselben  Tu nart  wieder  aubebt,  um  nach  ß  dur 
und  Äüiurt  m  den  dritten  Theii  lui  Izugehn  *. 

So  maDuigfaltig  die  Benutzung  des  iuiiaiti>,  ao  manoigfacb  ist 

2.    die  Modutathn 

des  zweiten  Tbeils.  Allerdings  bestebn  im  Allgemeinen  die  moda< 
latoriseben  Grandsätze  fort.  Man  wird  also  im  zweiten  Tbeil  nicbi 
die  dem  ersten  und  drillen  Tbeil  angebörigen  Töne,  den  Haoptton 
nad  in  Dar  die  Dominante,  in  MoU  die  Parallele,  bervortreten  las- 
ten, oder  lelztere  nur  dann,  wenn  sie  im  ersten  Tbeil  nicbt  znr 
Aaweodung  gekommen  sind.  Ferner  wird  man  sieb  eber  zn  den 
BiebstTerwandlen  und  nMchstnötbigen,  als  zu  entferntem  Tonarten 
bioweoden.  Allein  biervon  sind  im  Bewegungstheile  mebr  als  ir- 
geadwo  sonst  zabireicbe  —  und  die  freiesten  Abweicbungen  mög- 
fieb  ond  slntthafl,  sobald  sie  in  dem  Gang  und  Inbalt  des  Ganzen 
ibren  Grund  haben.  Es  bedarf  bierzn  keiner  fernem  BelSge,  da 
deren  sebon  genugsam  im  Vorberge  banden  gegeben  sind;  eben  so 
wenig  dürfen  wir  ans  noebmals  iiber  die  Beweggründe  zn  fremdem 
Modolationen  einlassen,  über  die  sebon  im  Bisberigen  so  viel  Auftßl- 
ning  gegeben  ist,  als  die  Formlehre  —  obne  Ergründung  des  be- 
•oadern  Inhalts  der  Kunstwerke  —  darbietet. 

B.   der  dritte  Theii 

hat  vornehmlich  die  Wiederholung  des  ersten  zur  Aufgabe,  je- 
doch bekanntlich  in  der  Weise,  dass  auch  die  Seilenpartie  in  den 
Baoptton  gestellt  wird.  Allein  wir  dürfen  dabei  nicbt  aas  den 
Aagen  lassen,  dass  er  im  engsten  Verbände  steht  mit  dem  vorher* 


*  Bienv  ler  Aabang  L« 
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geheadei  zweiten  und  eriten  Theile,  mithin  aof  deren  GiiBf  SmI* 
während  Röekaicht  nefamen  and  nölbigenfftlls  das,  was  in  jenen  ImI 
versKamt  werden  müssen,  ersetzen  mnss*  Dies  eber  kann  in  der 
raannigfalttgsten  Weise  gesehebn,  wovon  wir  nur  wenig  Beiipiele  mr 
Anregang  weiterer  Porsciiang  geben. 

1. 

In  der  /'dur-Sonale  (No.  3021  "war  der  erste  und  anziehendste 
(fedfuike  der  Seileuparlie  ohne  hinlängliche  moiiuiatoi  isrhe  Vorberei- 
tung (S.  291)  aufgetreten  und  dem  Hauptsatze  so  nah  verwandt,  dass 
man  ihn  eher  zur  Ilauptparlie  zahlen  möchte,  wenn  nicht  die  Ton- 
art selber  widerspräche.  Der  drille  Theil  benutzt  dies;  er  hängt 
fliosf'n  zweirelhaften  SwW,  sogleich  an  den  Hauplsafz.  so  dass  beide 
eine  durch  kein  Verniilllungsglied  erst  an  einander  geh.uigle,  sondern 
nnmillelbar  verschniolzne  Masse,  gleichsam  einen  einzigen  Ge- 
danken bilden.  Erst  mit  diesem  Seilensatzc  wird  dann  zur  Demi» 
«ante  gegangen  und  von  da  an  regelmässig  weiter. 

2. 

Die  Sonate  patkSiigue  bal  ihren  Seitensatz  (No.  35t)  von 
€mo\\  ans  nicht  in  Esdnfj  sondern  in  ^^moU  aufgestellt,  und  ial  erst 
später  nsch  j&dur  gegangen;  im  zweiten  Theil  ist  sogar  ^molt  ab 
Banptmoment  der  Modulation  erschienen,  weil  in  ihm  der  Hauptsatz 
aufgerührt  wird.  Der  dritte  Theil  geht  vom  Hauptsatz  inJCmoll  nach 
der  (Tnterdomina nte  Fmoll,  um  hier  den  Seitensatz  zu  bringen ;  erst 
die  Wiederholung  desselben  geschiebt  in  Cmoll.  Mit  jener  Wen- 
dung  ist  der  Seitensatz  eben  so  scharf  in  sein  eignes  Licht  gestellt, 
Avie  im  ersten  Theil  durch  sein  i^^rmoll,  es  ist  aber  zugleich  der 
Hanptlon  (Th.  I,  S.  218)  befestigt.  Demungeachtet  wird  —  wohl 
nicht  ohne  Rücksicht  auf  das  Vorangegangne  —  zuletzt  in  einem  An- 
han^^e  noch  einmal  auf  die  Binicilung  und  den  Hauptsatz,  natürittli 
im  Haupltoa,  zurückgegangen. 

3. 

In  der  Cm- moll- Sonate  ist  der  Hauptgedanke  (No.  304)  bei 
nller  Energie  seines  Inhalts  (oder  vielmehr  uro  derselben  willen]  ein- 
fach auf  das  eine  Motiv  seines  Vordersatzes  gestellt  und  der  begio* 
nende  Nachsalz  fast  nur  eine  Wiederholung  des  erstem.  Der  dritte 
Theil  wirft  diesen  Nachsatz  ganz  weg  und  geht  von  dem  breiten 
Schlüsse  des  Vordersatzes  nach  Sonatinenart  unmittelbar  zum  Sei- 
tensatze. Nun  aber  wird  nach  vollständiger  Ausfubroog  des  Seiten- 
und  Scblusssatzes  iu  einem  Anhange  das  Motiv  des  Hauptsatzet 
nochmals  in  die  (Jnterdominante  gestellt,  und  der  Hauptgedanke  der 
Seitenparlie  mit  neuem  Ausgang  und  zuletzt  dem  alten  Schlnsflsatz 
im  Haupttone  wiederholt.  Ks  ist,  nur  aus  anderm  Gmnde,  dieselbe 
destaitong,  wie  oben  bei  1. 
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4. 

lo  der  grossen  Cdur-Sonate  (No.  306)  war  der  Seitensatz  be- 
kannllich  (S.  269)  in  ^dur  aufgetreten  und  der  erste  Theil  in  EmoW 

geschlossen  worden.  Abgesehn  von  der  tierern  Begründung  dieser 
\\>nfhin|[,'  mnss  man  dirsp  sdforf  für  aufrnllentl  und  schon  durch  ihre 
Fremdheit  reizend  anerktMnien.  Sin  darf  ;ilsn  im  drillen  Theile  nicht 
verloren  ^^ehn;  der  Seitensalz  würde  hier  gegen  den  ersten  Theil 
einbüssen,  wenn  er  girirh  normal  in  Cdur  aufträte.  —  Nun  ist 
jenes  Edur  im  erstrri  Theil  (S.  269)  eigentlich  stall  A'moll  und 
dieses  sfntt  Cdiir  gesetzt.  In  gleicher  Weise  tritt  im  dritten  Theil 
der  Seilfnsatz  in  dur  (statt  .^molL  statt  Cdur)  auf;  hier  aber 
bleibt  er  nicht  (wie  im  ersten  i  Ii  eil  in  Eth\v\,  sondern  wird  sofort 
in  A  moll  mit  einer  VV  endung  nach  C  und  dann  noch  zweimal  in 
C'dur  wiederholt,  macht  also  IhaUachlich  den  VV'eg,  den  wir  gedan- 
kenmüssig  dem  Komponisten  zugeschrieben  hallen*,  durch.  Dann 
folgt  das  Weitere  ganz  normal ;  da  aber  der  sinnig- ruhige  Schluss- 
satz für  das  glänzende,  feurig  bewegte  Ganze  keinen  befriedigenden 
Ausgang  gewahrte,  so  wurde  mit  ihm  oaeh  Des  dar  [Anfangs  der 
SMWte  9om  €  nach  B  nod  von  C  naeb  B)  geruckt,  hier  der  Hanpt- 
Mta  nnd,  nach  einer  weiten  Anafnhning,  nochmals  im  Hanpttone  der 
Seilen-  nnd  zolelst  der  Hanptsalz  gebraebl.  Dieser  mnfaasende  An- 
hang gebührle  dem  reichen  nnd  k6bn  modellirlen  Satee. 

5. 

Das  Gleiche  sehn  wir  in  der  (f#  dor-Sonale.  Ihr  Seitensatz 
war  im  ersten  iiieil  (No.  346)  in  //tiur  und /^moU  aufgetreten;  im 
dritten  Theil  erscheint  er  daher  in  dur  und  ^moll,  wird  aber  dann 
noch  zweimal  in  6r(iur  aufgeslelll.  Hiermit  ist  aber  der  Haupt- 
satz in  bedenklicher  Weise  zurückgedrängt,  uiii  so  mehr,  da  er  zu- 
vor nicht,  wie  im  ersten  Theile,  wiederholt  worden.  Folglich  wird 
nun  in  einem  Anhang  zuerst  der  ihm  angehörige  Gang  (No.  323) 
mit  dem  breiten  Halbscblusse  wieder  gebracht,  dann  ans  dem  Haupt» 
motiv  selber  — 


*  Noch  «iomal  sei  das  MUsverstÜadniäs  zurückgewiesen,  als  »äbmou  wir 
«D,  der  Komponist  habe  sich  seinen  Weg  in  logischer  Vollständigkeit  ond  Um- 
atlttdlielk«il  boranfgedaebt.  Ibn  bat  wokl  nnr  der  Glass  aad  iberbaapt  dar 
SioB  seioes  Seilentons  l^iar)  inacbtif  aosasogao.  Dass  dies  aber  kaia  1W- 
xilirerisrhcs  Rlen(l\%frk,  keine  VerirroBf  geweien,  seift  «ieb  eben  liei  der  |fe- 
dankeamässigeo  Prüfang. 
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ein  reizend  zarter  und  das  launig-gaiikelnde  Gelriebe  des  Hauptsalzes 
zuletzt  noch  mit  innigerer  Rührung  durchiiaucbender  Schluss  gebil- 
det, bei  der  anziebendslen  VerwandluDg  doch  dem  Grundtoa  der 
Stimmaog  treu,  wie  sich  etwa  mitteD  im  mulbwillif^en  Rindergelin- 
del  sinnigere  Schwärmerei,  die  eher  dem  jongfräulichen  Alter  eigen, 
überraschend  ahnen  lassl,  doch  bald  wieder  in  der  spiegelhdlen 
Riaderllist  yersehwunden  ist. 

0. 

Die  weitumfassende  dar  Sonate  (No.  340)  setzt  auch  im  drifr> 
ten  Theil  ihre  kühne  Hodulation  durch.  Der  erste  Hauptsats  tritt 
im  Hauptton,  der  zweite  in  ^Mdur,  dann  wieder  der  erste  in  ^moU 
(ünterdominante  von  FU  —  Ge»)  auf;  von  hier  kehrt  die  Modulation 
in  den  Hauptton  zurück,  in  dem  nun  erst  die  volisUndige  Seiten- 
pariie,  unterstützt  von  einem  weiten,  aus  dem  Hauptmotiv  des  ersten 
Gedankens  machtvoll  heraosgebildeten  Anhang,  die  befriedigeade  mo- 
iluiatoriscbe  Abrundung  und  Hube  herslellt. 
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Sccbte  Abtheiliuig. 
Htschfonnen  imd  rarbnndne  Fonnen. 

In  dieser  Ablheilurig  fassen  wir  zweierlei ,  sLieng  genom- 
men  nicht  zusainmeDgebörige  Gegenstände  zusammen ,  weil  beide 
nor  einer  leicbt  bsslichen  nnd,  nach  dem  Studium  alles  Voran- 
gegangnen, leicht  anwendbaren  Einweisong  bedürfei.  Wir  haben 
es  hier  noch  mit  zwei  Reihen  Ton  Formen  zn  tbon. 

Die  erste  bringt  solche  Tongebilde,  die  aus  der  unvoll- 
stMndigen  Auwendung  einer  der  bisherigen  Formen  hervorgelin, 
mithin  nicht  bestimmt  sind,  für  sich  selber  nad  dnreh  sich  allein  sn 
helriedigen,  —  die  sieht  selbständig  sind,  —  sondern  auf  ein 
andres  und  befriedigendes  Tongebilde  hinzuführen;  ferner  solche 
Tongebilde,  die  aus  der  Vermischung  der  bisher  aufgewiesnen  rei- 
nen Formen  hervorgehn.  Wir  werden  hier  die  Einleitung,  das 
sonatenartige  Rondo,  und  die  fignrale  und  fngenartige 
Sonate  kennen  lernen« 

Die  zweite  Reihe  zeigt  die  Verknüpfung  zweier  oder 
mehrerer  selbständiger  oder  unselbständiger  Tongebilde  zu  einem 
grossem  Ganzen.  Hier  haben  wir  die  Sonate  und  die  Phanta- 
sie kennen  zu  lernen  nnd  die  Verknüpfung  der  Einleitung  mit 
Hauptsätzen  zu  beobachten;  noch  andre  Kombinationen  und  Gestal- 
tungen, die  gar  wohl  fiir  die  Klavierkompositiott  anwendbar  wären, 
bleiben  der  Lehre  vom  Orchestersatz  vorbehalten,  weil  sie  sich  bb 
jetzt  nur  in  diesem  gezeigt  haben. 

Die  tiefere  Lehre  von  der  Verbindung  der  Formen,  namentlich 
von  der  Sonate,  kann  nicht  hier,  sondern  nur  in  der  Musik- 
wissensehaft gegeben  werden }  hier  haben  wir  es  nur  mit  der 
Formenlehre  zu  thun. 


Brster  Abschoitt. 
Die  EinleituDg. 

Die  Einleitung  oder  Introduktion  ist  bekanntlich,  wie 
schon  ihr  Name  zeigt,  bestimmt,  auf  einen  andern  Satz,  der  als 
Haoptsarhe  gilt,  vorzubereiten  und  hinzuführen.  Sie  ist  also  nicht 
um  ihrer  selbst  willen  da,  kein  Selbsläudigps,  für  sich  selber  Befrie- 
digendes, sondern  nur  zur  rechten  oder  kräftigem  AufTassiing  eines 
andern  Salzes,  zur  Anregung  und  Siiniiniing  des  Hörers  (und  vor 
ihm  des  Kompooisten)  bestimmt.    Das  Aeusserlichste,  was  ihr  hier- 
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naeh  obliegt,  ist:  auf  die  Tonart  des  Hauptsatzes  durch  deren  An* 
gäbe  vorzubereiten ;  das  Tiefere :  auf  den  Sinn ,  in  die  Stimmung 

desselben  einzudringen  ,  oder  dieselbe  durch  den  Kontrast,  —  da- 
durch, dass  zuvor  eine  entgegengesetzte  oder  doch  venchiedoe  an- 
geregt wird,  —  im  Voraus  zu  erhohn,  zu  schärfen. 

Nach  diesen  Andeutungen  über  die  Bestimmung  des  einleitea« 
den  Tonsatzes  ergeben  sich  die  Formen,  iu  denen  er  auflritt, 
sehr  leicht. 

Ais  unterste  Form  der  Einleitung  ist  der  vorspielartige 
Eintritt  unmittelbar  im  Ton  und  Tempo  des  Hauptsatzes 
anzusehn.  Eine  solche  haben  wir  schon  Th.  H,  No.  31  bis  33 
icennen  gelernt;  die  einleitenden  Takte  sind  nichts,  als  ein  fast 
melndieloses,  nur  akkordisches  Vorspiel,  ohne  nähere  Beziehung  auf 
den  nachfolgenden  Liedsatz.  Ob  dieser  geringe  und  leicht  fassliche 
Satz  einer  vorbereitenden  Einleitung  bedurft  hätte  oder  nicht,  das 
ist  uns  hier  gleichgültig j  genug,  die  Einleitung  ist  da  und  führt 
wenigstens  iu  Tonart  und  Taktmaass  ein. 

Aehnlich«  Einfobrungen  baben  wir  bei  Beethoven^s  Sonaten 
Op.  7  nnd  106  gefunden.  In  der  entern  (No.  353)  trilt  der  eigenl- 
fiebe  Hauptsatz  ersl  mit  dem  vierten  Takte  (bei  b.)  ein ;  die  vorber- 
gehenden  vier  Takte  (a.)  gehören  zn  diesem  Satze  nicht,  sind  anch 
barmoniseb  nnd  nelodiseh  zu  wenig  entwickelt  (tie  haben  nnr  einen 
Akkord,  also  nicht  die  kleinste  Bewcgoog  oder  Gegenstellnng  von 
einem  Akkorde  znn  andern),  als  dass  sie  als  Satz  gelten  könnten. 
Sie  sind  bloss  Einleitung  In  Ton  nnd  Bewrgnng  des  Hauptsatzes. 
Dasselbe  gilt  von  den  vier  ersten  Takten  der  B-Sonate,  No.  340; 
sie  sind,  wenn  anch  bedeutender  als  die  erstem,  doch  wesentlich 
ntcbte  Andres.  Beide  Einleitungen  werden  übrigens,  wie  wir  schon 
wissen,  im  Verlaufe  des  Hauptsatzes  mehrlkeh  benutzt.  —  Auch 
das  Pinale  der  Beet  ho  ve  naschen  Fmoll-Sonate  (Op.  57)  wird  in 
ähnlicher  Weise  ,  wenngleich  umständlicher,  eingeleitet.  Das  vor- 
hergehende Andante  in  Des  Aar  macht  einen  Trugschluss  auf  dem 
verminderten  Septimenakkorde  von  Fmoü,  Dieser  Akkord  wird  zwei- 
mal, mit  Halten  verlängert,  angegeben,  dann  —  hiermit  tritt  das 
Finale  AUegro  ma  non  trofpo  em  —  rhylkmisirl  wiederholt  (a.),  — 


und  nun  folgt  ein  ganz  neues  Gangmoliv  (A.),  das,  in  der  liefern 
Oktave  wiederholt,  gangartig  weiter  auf  die  Dominante,  abermals 
weiter  auf  die  Tonika  des  Hauptions  und  damit  in  den  Hauptsatz  des 
Finale  führt,  iu  dem  es  als  Gegenstimme  fortwirkt. 
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Die  höhere  Form  der  Einleitung  ist  nun  ihre  durch  Tempo^ 
bisweilen  auch  durch  Toa^escbleebl  und  Taktari  Tom  flaupiaatie 

losgelöste  Aufstellung. 

In  solcher  ab  ^gesonderten  Einleitung  besinnt  und  sam- 
melt sich  der  Komponist  für  den  Hauptstiz;  in  der  Aegel  hat  alaa 

die  Einleitun*?  laof^samere  Bewegung. 

Der  Eintrifl  der  Einleitung  ist  in  modulatorischer  Hinsicht  frei$ 
er  kann  mit  jedem  beliebigen  Akkorde,  kann  in  fremder  Tonart 
anheben.  Aber  der  Schluss  der  Einleitung  Tdllt  in  der  Regel 
auf  die  Dominante  des  Haupttons,  weil  von  ihr  aus  der 
liauptsulz  im  IlaupUoa  am  geläufigsten  und  zum  Besten  vorbereitet 
eintritt.  So  hebt  z.  B.  Beethoven  die  Einleitung  seiner  grossen 
Cmoll-Sonate  lOp.  tll]  ii\  einem  Maestoso  (der  Hauptsalz  ist  ein 
Allegro  con  brio  ed  appassioHato)  in  ^moll  — 


mit  den  verninderleD  SepUmanakkerd»  snielat  Biil  emer  Aadetttno^ 
VMi  —  GAwt  oder  Cmoli?  —  an. 

Was  nun  näher  deo  inkalK  der  Einleitung  und  dessen  Ans» 
gestalUing,  die  Form,  betrifft :  so  spricht  sich  in  ihm  die  eigentHehe 
Bedeutung  der  Kinleitong  deutlich  aus. 

Der  Komponist  setzt  sich  in  ihr  gleichsam  in  die  Verfassung 
zn  seinen  beginnenden  Werke;  er  setzt  fest,  dass  non  dasselbe 
beginnen  solle,  hat  also  entweder  sich  in  den  Tonreich  über- 
haupt erst  eine  Stätte  gkeiehsam  zu  suchen,  —  dann  gestaltet  sich» 
nehr  oder  weniger  umsehweifend,  die  Einleitung  pHiliidienbaft  aus 
einer  Reihe  von  einfachen  oder  figurirlen  Harmonien,  ans  einem 
ein-  oder  mehrstimmigen  Gange.  Oder  es  ist  schon  ein  be- 
stimmter Gedanke,  den  er  erfasst,  der  also  die  Form  eines  solchen, 
also  mindestens  Satz  form  haben  muss ;  dann  erst  bildet  sich  eine 
wirkliche,  festen,  positiven  Inhalt  habende  Einleitung. 

Dieser  Gedanke  der  Einleitung  ist  aber  nicht  der  hauptsäch- 
liche, welcher  letztere  vielmehr  erst  im  Hauptsätze  gegeben  und 
durchgefühlt  werden  soll;  er  ist  im  Verhällniss  zur  Hauptsache  der 
Nebengedanke,  als  einführender  ungefähr  in  ähnlichem  V'er- 
bältnisse,  wie  der  Schlusssalz,  der  in  den  böhern  Rondo-  und  So- 
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natenrorDH'ii  zur  feslern  Abruiidung  dient.  Daher  nimmt  der  Ge- 
danke der  Einlcilung  in  der  Regel  Satzform  und  keine  der  ho- 
hem und  umfassendem  Geslallungen  (Periode  u.  s.  w.)  an.  So 
war  der  vorstehende  B  e  et  h  o  ve  n'sche  Gedanke  No.  368)  ein  Salz; 
so  wird  die  Sonnte  pathvtiqne  mit  einem  —  wenn  auch  weiter  aus- 
geführten —  Salze  begonnen,  — 


der  in  der  Parallele  schliesst. 

Allein,  wenn  aucli  der  Satz  der  Einleitung^  nicht  der  vor- 
nehmste, nicht  —  oder  nicht  in  den  meisten  Fällen  der  Kern  des 
ganzen  Werks  sein  soll,  so  ist  er  doch  der  erste,  von  dem  der 
Komponist  er^rifTen,  der  vom  Komponisten  in  der  ungebrochoen 
Ener<(ie  des  ersten  Wurfes  gefasst  und  hingestellt  wird.  Cnd  dies 
letztere  geschieht  überdcni  in  dem  Vorgefühl,  mit  dem  BewusstseiOt 
dass  man  über  den  Satz  hinausscbreiten,  dass  er  weichen  müsse 
der  kommenden  Hauptsache.  Beides  bedingt  nun  den  Inhalt  und 
die  Verwendung  des  Einleilungssatzes.  Er  bildet  sich  in  der  Regel 
scharf  und  stark,  sein  Motiv  feslbaltend  aod  nachdrücklich  aospra 
gend,  ja  nicht  seilen  sehroff  ans»  in  der  ganzen  Herbigkeit  ond 
Sprödigkeit  des  ersten  Angriffs  und  im  Gefühl  des  Bedürfnisses« 
schnell  zur  Vollendung  und  entschiednen  Wirkung  zu  kommen. 

Beiden  vorstehenden  Beispielen  wird  man  den  oben  beseichnelea 
Karakler  in  grösserm  oder  geringerm  Maasse  zuerkeouen,  stsnal 
wenn  man  sie  mit  den  Gedanken  des  nachfolgenden  Hauplslocks 
(zu  No.  369  vergleiche  man  No.  295)  vergleicht.  Seihst  die  web- 
mülhig  stille,  von  ängstlichem  Vorgefühl  der  Trennung  eingegebae 
Einleitung  zu  Beethoven's  unvergänglichem  Seelengenälde»  der 
Sonate  ^JLee  adieux^  Cabsenee^  ie  retoitr"^  — 
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f^cbt  sich  in  schärfern  Accenten  und  gesteigert  aus,  während  im 
■tebfolgeoäen  Hauptsalze  derselbe  Gedanke  — 


371  < 


y — 1 — f  ^ 

—  ^.1  ..  

swar  harmonisch  gewichtiger,  aber  in  allen  Stimmen  fliessender,  in 
itx  Melodie  gleichmässiger  und  sinkend,  im  Rhythmus  weni|;er  sciNirf 
and  bald  zu  noch  grösserer  Ruhe  gewendet  erscheint. 

Dass  demungeachtel  in  besondern  Stimmungen  auch  das  Cntge* 
angesetzte  stattiinden,  ein  sehr  stiller,  zarler  Satz  zur  Einleitung 
io  einen  scharf  gezeichneten,  mächtig  oder  leidenschafllich  gebildeten 
Hauptsalz  dienen  und  durch  den  Gegensalz  denselben  noch  in  seiner 
Wirksamkeil  fördern  kann,  soll  nicht  unbemerkt  bleiben.  Ein  wenig- 
stens einigermassen  passendes  Beispiel  linden  wir  in  Mozart*8 
geistvoller  vierhändiger  Sonate  in  Fmoll  und  dur*,  deren  aiülett 
tiebinnigea  Adagio  — 

I 


372 


( 


i 

wenigstent  m  den  einzelnen  Zügen  nicht  so  scharf  gezeichnet  ist, 
als  der  nachfolgende  Hauptsatz,  obwohl  es  den  Grundkarakter  der 
Bmleitung  jedenfalls  insofern  festhält,  dass  sein  Hauptgedanke  in 
Baien  Zuge  mit  voller  Bestimmtheit  und  Befriedigung  hervortritt, 
wihrend  der  Inhalt  des  nachfolgenden  Hauptstückes  vielmehr  in  dem 
ganzen  Verlauf  desselben  zur  Entwickelung  kommt. 

*  No.  1  ia  siebealaa  Haft«  der  Breilkopr-HirlarMban  Ao«gab«  (Na.  9  dar 
Biasalaasgab«). 

H»rs,KeiV^.IIL4.AiA.  20 
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Ein  solcher  bestimmt  und  scharf  hingestellter  Einleitungssatz, 
zumal  wenn  er  sich  modulatorisch  nicht  ruhig  entfaltet,  wie  No.  372, 
sondern  —  wie  wiederum  im  Karakter  der  Einleitung  liegt  —  in 
kühner  oder  umhersuchender  Modulation  erst  dem  rechten  Stand- 
punkte, dem  Ilauplton,  zustrebt,  bedarf  in  der  Regel  der  Wieder- 
holung, —  bisweilen  der  mehrmaligen,  so  wie  er  aus  gleichem 
Grunde  zu  nachdrücklichem  Festhallen  der  Motive  geneigt  ist,  — 
um  sich  recht  eindringlich  auszusprechen,  bevor  er  für  immer 
oder  für  längere  Zeit  dem  Hauptsatze  weicht.  So  wiederholt  sich 
No.  368,  nachdem  es  sich  von  G  moU  nach  der  Dominante  von  C 
gewendet,  buchstäblich  in  6'moll  mit  einer  Wendung  in  die  Domi- 
nante von  F;  No.  369  wird  ähnlich  in  der  Parallele,  Es  Amt ^  auch 
No.  370  wird,  zu  noch  schmerzlicherm  Ausdrucke  gesteigert  und 
noch  unruhiger  modulirend,  wiederholt,  während  in  jenem  Mozar ti- 
schen Satze  (No.  371)  schon  der  volle  Ausdruck  seines  Inhalts  ge- 
funden war  und  mit  Recht  ohne  Wiederholung  weiter  geschritten 
werden  konnte. 

Ist  nun  der  Satz  der  Einleitung  genügend  ausgesprochen,  so 
muss  er  verlassen,  es  muss  von  ihm  zum  Hauptsatze  vorgedrungen 
werden.  Folglich  bedarf  es  eines  Ganges,  und  zwar  (S.  303j  in 
der  Regel  auf  die  Dominante  des  Haupitons. 

Dieser  Gang  wird  in  der  Regel  aus  dem  Satze  hervorgehn  und 
in  gedrängter  Kürze  zu  seinem  Ziele  führen.  Doch  kann  er  sich 
auch  satzartig  weiter  ausspinnen,  wie  in  dem  Mozar  tischen  .Ada- 
gio der  Fall  ist,  oder  er  kann,  wenn  der  vorangehende  Satz  kein 
günstiges  Motiv  zu  seiner  Anknüpfung  darbot,  sich  aus  neuen  Mo- 
tiven bilden. 

Der  Schluss  kann  orgelpunktartig  zu  einem  Ruhemoment  aus- 
gedehnt werden,  ja,  die  Form  eines  Schlusssatzes  annehmen,  —  so 
Beethoven  in  der  Cmoll-Sonate  (No.  368),  wo  eine  dritte  Wie- 
derholung des  Einleitungssatzes  gangartig  auf  die  Dominante  und 
hier  zu  einem  Schlusssatze  führt,  — 


0 

1 

1 

r 

der  eine  Oktave  liefer  wiederholt  wird. 

Endlich  kann  mit  dem  Schlussakkord  abgesetzt,  oder  von  hier 
an  in  rhythmischer  Bewegung,  gangweise,  in  harmonischer  Figura- 
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Uoa  ohne  Ünlerbrechung  zum  Hauptsatze  forfj^eganfi^pn  werden. 
Dies  Alles  bestinioil  sich  oacb  dem  Sinn  des  Ganzen  und  kaou  oacii 
ailem  Vorausgegaogneo  keioer  weitern  Erörterung  bedürfen. 


Zweiter  Abschnitt. 

D«8  soualeoartige  Rondo. 

Die  hSbeiii  Rondoformen  aod  die  Soaalenfonn  haben  wir  bereite 
als  niebstvenrandle  kennen  gelernt,  ja,  es  haben  sieh  im  Laafe  der 
Untersoehnng  sehen  Ifomenle  geseigl,  —  z.  B.  in  den  nenen  Einlei- 
tnngssälsen  xnni  zwetlen  Sonalenlheil  und  in  den  in  den  Anhangen  E. 
und  L.  betraehteten  Rompoaitionen,  —  wo  eine  Form  Miene  macfale* 
in  die  andre  uberzogehn.  Schon  damals  konnte  man  errathen,  dass 
die  beiden  an  einander  gränzenden  Formen  sich  irgendwo  aach  ver- 
mischen, ~~  ihren  Unterschied  aufbeben  wurden.  Dies  bleibt  uns 
hier  an  einigen  Beispielen  zu  betrachten,  deren  erstes  noch  nicht 
als  Misch  Form,  sondern  als  erklirender  üebergang  zu  derselben  an- 
znsehn  ist. 

Wir  entnehmen  dieses  erste  Beispiel  dem  Finale  der  rei- 
zendberedtsamen  ^dur-Sonate  Op.  14  von  Beethoven.  Dieses 
Finale  ist  ein  Rondo  dritter  Form. 

\)vr  IfnHptsalz  bildet  sieb  in  anmutbiger —  fast  baroker  Laune 
aus  diesem  Motiv»  — 


das,  in  der  hohrrn  Okia\  e  wiederholt  und  einen  vollkoromneu  Sciiiuss 
auf  G  machend,  den  eitlen  Tbeil  des  liaujdsalzes  abgiebl;  den 
zweiten  beginnt  ein  eben  so  launiges,  kurz  ubgcbrochnes  Spiel  auf 
dem  Dominanlakkorde ,  worauf  das  Hauptmotiv  (No.  374)  wieder- 
holt und  zum  Scbluss.  geführt  wird.  Es  folgt  ein  eben  so  kurz  an- 
gebandner  erster  Seitensatz  und  die  vollständige  Wlederholong  des 
Hauptsatzes  mit  seinem  Schluss  in  6  dar.  Hier  hStte  nun  der  zweite 
Seitensatz,  in  Cdur^  unmillelbar  eintreten  k<$nnen»  Beethoven 
führt  lieber  das  Spiel  des  Hauptsatzes  fort,  indem  er  den  Anfing 
seines  zweiten  Theils  von  der  Dominante  auf  die  Tonika  versetzt 
und  so  den  Scblussakkorü  zum  Dominantakkorde  der  neuen  Tonart 
erweitert.  Hiermit  ist  die  Modobtion  noch  inniger  Termitlelt  und 
zngleicb  das  barokste  Spiel  des  Hauptsatzes  mit  dem  sangvollem» 
zärtlichen  nenen  Seitensatze  in  anmittelbaren  Gegensatz  gebracht,  — 
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hl  am  der  Seitensalz  voUsIlDdig  dardigefalirty  so  wird  nicht  ms 
ihm,  sondern  dorch  das  Havplmaliv  (No.  374)  der  Rückgang  ▼<« 
Cdor  in  den  Hanptton  bewerkstelligl.  —  Nach  VoUendnng  des 
Hanptsalzes,  der  offenbar  cn  fliicblig  und  abgebrochen  für  den  Schloss 
einer  ganxen  Sonate  erscheint,  moss  nun  noch  ein  Anhang  gebildet, 
werden.  Dies  leitet  sich  wieder,  wie  der  Uebergang  zum  sweiten 
Seitensatz  ein,  fiihrt  —  nach  Fdur»  abermals  zum  Hauptmotiv,  and 
endUch  zu  einem  ganz  neuen  weit  ausgeführten  und  wiederholten 
Schlusssatze,  nach  welchem  doch  noch  zu  allerletzt  das  Hauptmotir 
wiederkehrt. 

Hier  machte  sich  also  vor  und  nach  dem  zweiten  SeüensatM 

das  Bednrfniss  fühlbar,  an  dem  Hauptsätze  festzuhalten  und  —  wenn 
auch  nieht  ihn  vollständig,  doch  seine  Theile  auf  andre  Modulatioos- 
stufen zu  versetzen.  Nur  haben  diese  Theile  bloss  die  Bestimmung, 
zu  verknüpfen,  zu  vermitteln;  in  allen  wesentlichen  Partien  sieht 
die  Rondoform  unzweideutig  fest.  —  Dass  übrigens  ein  ganz  frem- 
der Scblusssatz  eingeführt  wird,  mag  ebenfalls  au  die  Sonaten-  oder 
fünfte  Rondoform  erinnern;  es  war  hier  nothwcndig,  weil  Haupt- 
und  erster  Seitensatz  zu  flüchtig  zum  Abschiuss,  der  zweite  Seiten- 
satz aber  zu  sehr  im  Gegensatz  mit  der  Grundstimmung  des  Ganzen 
waren,  um  ein  günstiges  Scblussmotiv  zu  bieten. 

Das  zweite  ßeis piel  führt  uns  nun  die  im  vorigen  nur  an- 
gedeutete Mischform  unzweideutig  vor.  Es  ist  das  Finale  der  be- 
reits bei  No.  256  angeführten  Sonate. 

Der  Hauptsatz  bildet  aus  diesem  Vordersatz  — 


AUegrptto. 


einen  ersten,  auf  der  Tonika  schliessenden  Theil  (das  Ganze  hat 
einen  bequem  dabinschlendernden  Sinn,  der  nach  manchem  feuri- 
gem Au^ihren  immer  wieder  Herr  wird)  und  ans  diesem  einfach 
wiederholt  werdenden  Satz  — 


einen  zweiten  Theil,  der  also  abermals,  und  zwar  zweimal  anf  der 
Tonika  schliesst.  Der  erste  Theil  wird  in  einer  Unterstimme,  ge> 
gen  die  der  Diskant  kontrapnnktirt,  dann  auch  der  zweite  TheM 
mit  Dmkehrung  der  ersten  Abschnitte  [a.  in  No.  376)  wiederhok. 
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mi  dem  zweiten  Abschnitte  [b.)  wird  üLcr  /:,'ino!I  und  Dduv  narh 
j4 iur  i,'e*^aDgen.  Hier  wird  «^esrhlossrn ,  aut  dem  ScIiJtissluu  aber 
Iritl  df-r  Seitori'?atz  lu // ein,  dem  su  h  auch  ein  Schlusssatz  anhängt. 
So  weit  hätten  wir  den  Anblick  eines  ersten  Theils  der  So- 
naleu-  oder  fiinfleu  Roiidolorm  vor  uns;  allein  sofort  ändert  sieb 
Alles.  Beethoven  iiat  mit  dem  Gang  aus  dem  Seitensatz  und 
mit  dem  Schlusssatz  eine  Erregtheit  geweckt,  die  er,  ohne  den  Sinn 
des  Ganzen  zu  verletzen,  nicht  gewäbreo  Iwen  kann.  Daher 
konmi  schon  der  ÖchiufiAsaU  — 


<  <  ^    I  1  I 


nicht  KU  eioem  wirklichen  Schlosse,  sondern  weoilet  sieh  hei  der 
Wiederholung  mit  dem  dritten  Akkorde  des  drilien  Taktes  auf  die 
Dominante  des  Hanpitons,  die  noeh  drei  Takte  lang  festgehalten 
wird  and  den  vollstSndigen  Hauptsals  nach  sieb  zieht;  gleichsani 
wie  die  dritte  oder  vierte  Rondoform,  nur  dass  diese  den  Sehloss* 
lalz  nicht  kennen. 

Allein  aneb  diese  Formen  werden  nicht  fosigebalten.  Der  erste 
Tbcil  des  Hanptsalzes  wird  mit  einem  Kontrapunkt  in  der  Ober* 
sdaiaie^  ihnlich  wie  anfangs  —  nor  in  Moll,  wiederholt  nnd  daos 
pogartig  weiter  geführt  naeh  Em  Am,  Bier,  mischt  sich  ein  gans 
aeaer  Sats  ein»  — 
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bei  dessen  Eintrill  man  einen  zweiten  Seitensatz  erwarten  könnte» 
Allein  auch  hier  würde  weitere  Ausführung  des  heftig  andringenden 

Md  einschneiden doa  (icdaukcui»  von  dem  biwn  des  Ganzen  entfremdet 
haben.  BeM'ijjoven  schreitet  daher  wie  im  zweiten  Tlieil  der 
Sonaieiiioim  loit.  Wie  zuvor  rouss  der  erste  ALätliiiiit  des  IIiiupl- 
Mlzcs  (ö.  in  No.  375)  zu  einem  Gange  von  Es  nach  Cmoll  dii  iicn, 
wo  jener  neue  Salz  (No.  378^  sich  wieder  aufstellt,  —  dauu  nach 
Fmoll.  wo  jeiHM  wieder  .in lieht,  ohne  zu  Ende  zu  koiiinicn.  Diese 
Mis(  [iiuig  aus  iiaupt-  und  neuem  Satze  fuhrt  endlich  auf  die  Do- 
uiioaute. 
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Von  hier  folgf ,  ganz  wie  in  der  Sonaten-  oder  fünften  Rondo- 
foriu,  Wiederholung  von  Haupt-,  Seilen-,  Schlusssatz  mit  eioem  aus 
dem  ersten  gebildeten  Anhange. 

Wir  sehn  also  eine  Komposition  vor  uns,  deren  erster  und 
dritter  Theil  durchaus  sonatenhafl  ist,  deren  zweiter  aber 

1]  eine  \\  iederholung  des  Hauptsatzes  wie  die  dntle  uod 

vierte  Rondoform, 
2)  den  Ansatz  zu  einem  zweiten  Seilensalze,  und 
3]  eioe  sonntenarlige  Durcbarbeitaog  aus  dem  Haupt-  uud 
—  dem  neuen  Satze 
bringt,  —  unverkennbar  eine  Mischung  von  Sonaten-  und  Rondo- 
formei),  die  gleichsam  ein  ibalsächlicher  Beweis  von  der  Vcr\v;indt- 
Schaft  derselben,  ja  von  ibrem  UrspraDg  aus  einander  ist,  jede  so 
weit  —  and  nicht  weiter  angewendet,  als  eben  der  besondre  Sinn 
dieser  Komposition  rathsam  macht. 

Ein  drittes  (oder  vielmehr  zweites)  Beispiel  giebt  das  Fi* 
nale  der  ersten  Sonata  quasi  vna  FanUuia  von  fiee thoveo, 
Op*  27,  in  Es  Amt. 

Der  Hauptsatz  ist  wieder  zweitheiÜg$  der  erste  Theil  schiieisl 
D«eh  diesem  Vordersats  — 


im  Hnupllone,  der  zweite  desgleichen;  aus  dem  ersten  Ahscliiiille 
des  Hauptsatzes  (ff.-,  besonders  aus  dessen  Schlüsse  b.]  wird  ein 
Gang  über  6'moll  und  Cdur  nach  /''gebildet,  und  hier  tritt — eioe 
Art  von  Seitensalz  ein  — 


1  m   "ti*  ~" 

> 

mit  kaum  kenntlichem  Halbschlusse ,  der  wiederholt  und  gatigarlig 
vveiler  geführt  wird  zu  einem  Schluss  in  /idur;  er  ist  das  reine 
Ergebniss  des  ruhlosen  ^^^rH^eibens ,  das  si«  h  schon  im  Hauptsatz 
tind  (i.nig^e  herausgeslelll  hat  und  auch  den  Sclilusssatz  (der  sich 
mehr  akkordisch  bildet^  durchdringt,  und  sogleich  über  den  Schluss 
iu  die  \\  iederholung  des  Hauptsatzes  führt. 

Allein  auch  hier  läuft  der  zweite  Theil  gan^'artig  aus  nach 
Cr^^dur.  Hier  tritt  nun,  aus  dem  Hauptmotiv  des  Hauptsatzes  her- 
ausgebildet, das  Thema  einer  Doppelfuge  hervor,  — 
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iu  —  sehr  frei  und  nur  sweistininiig  —  kors  darcbgefiihrl  wird 
nad  gaiigarti^  zar  Domioante  des  Hanpltoos  leitet  Hier  erscheint 
der  Seitensatz,  — 


wird  in  Ces  ond  ^«moll  wiederholt,  nach  B  und  Es  und  auf  die 
Doninante  ß  gerfibrl,  und  geht  sofort  in  den  Hauptsatz  zurück. 
Von  hier  bildet  sich  der  dritte  Theil  sonatenhafl  aus. 

Hier  liegt  uns  demnach  ein  noch  einfacherer  Fall  vor.  Der 
fremde  Satz,  der  im  vorigen  Beispiel  an  einen  zweiten  Scitensatz 
denken  licss,  war  hier  unnöthig;  der  zweite  Theil  hat  sich  streng 
sonatenhaft  aus  Haupt-  und  Seilensatz  gebildet,  und  nur  die  Wie- 
derholung des  Hauptsatzes  zwischen  erstem  und  zweitem  Theil  ist 
dem  Rondo  enllehul;  dabei  miisslen  wir  aber,  abgesehn  von  der 
Bildung  des  ersten  und  dritten  Theils,  an  ein  Rondo  zweiler  Form 
(in  schneller  Bewegun«;'  denken,  weil  von  einem  zweiten  Seitensatz 
nicht  einmal  eine  Spur  sichtbar  wird. 

Lockerer  gestaltet  sich  das  Finale  zu  Dussek's  Sonate  ,,X*e 
retour  a  Par/s^^. 

Der  Hauptsalz  ^^.ydur)  legt  sich  spielend  fobwolil  der  saftigen 
und  stets  an  das  Sentimentale  streifenden  Manier  Dussek's  getreu) 
in  breiten  Abschnitten,  in  drei  Theilen  (62  Takle  lang)  auseinan- 
der, fest  im  Haupllone  sdiliessend.  Ihm  folgt  —  also  schon  nach 
Sonatenart,  wo  die  Hauplpartie  aus  mehrern  Salzen  bestehen  kann, 
—  ein  zweiter  Salz  [8  Takte  ,  der  auf  der  Dominante  schliesst  und 
dessen  Wiederholung  gangartig  nach  der  Dominante  Es  führt. 

Hier  —  und  zwar  in  Moll  —  tritl  der  Seitensatz  auf,  führt 
aber  wieder  zu  einein  neuen  Satz  in  £',vdur,  und  von  diesem  führt 
ein  diitter  zum  ersten  diesmal  in  Dur)  zurück.  Atif  dem  Schlusslou 
knüpft  orgclpunklartig  ein  neuer  Gang  an,  nur  durch  die  Triolen- 
bewegung  mit  dem  V^orherigen  in  Einheit,  und  führt  zum  ersten 
Salze  der  Hauptpartie  zurück. 

Nach  seiner  vollständigen  Aufstellung  erscheint  in  der  l  nter- 
dooiinanle  (Des)  in  periodischer  Form  ein  zweiter  Seiiensalz,  dem 
sich  nun  —  der  zweite  Salz  der  ersten  Seitenpartie  anschliesst. 
Gin  Gang  f&hri  nach  dem  Hanptlone  zurück. 


Muef^mum  md  vtrAtmdmß  Formen» 


Hier  erscheinen!  zaerst  (in^^moll)  der  erste -Satz  der  erslen 
Seitenpartie«  dann  gan^rtig  aitsiaafeod  der  faauplsSchliche  Inhalt 
des  ersten  Hanptsatzes,  endlich  der  dritte  Satz  der  ersten  Seiten* 
partie,  der  wieder  gangarlig  auf  die  Deminante  führt  und  den  we- 
sentlichen Inhak  des  Haaptaatzes  bringt. 

Ein  schlussartiger  neuer  Gedanke  leitet  nun  dds  Ende  des 
Ganzen  ein,  das  sich  { nach  Wiederholung  des  Gaugä  aus  der  ersten 
Seilenpartie)  aus  dem  Hauptsätze  bildet. 

In  dieser  weiten  Komposition  (die  sich  in  allen  Theilen  eben* 
massig  mit  dem  ersten  Satze  der  Hauplpartie  entwickelt  hat)  er- 
scheint vor  aUem  die  Haopt-  nnd  erste  Seitenpartie  normal  rondo- 
massig,  —  nur  dass  beide  aus  verschiednen  Sätzen  bestehn,  hierin 
also  an  dem  beweglichen  Reicbthnm  der  Sonate  Theil  nehmen, 

Nnn  will  sich  eine  zweite  Seitenpartie  bilden.  Allein  in  dee 
zahlreich  vorangegnn^nen  Sätzen  ist  das  Salzelement  schon  so  mich 
ansgesch^pft,  — -  dazu  hat  sich  ober  alle  Sätze,  bei  allem  Streben 
nach  Verschiedenheit  in  den  Motiven,  so  föblbare  Monotonie  aus- 
gebreitet;  dass  der  Komponist  mit  vollem  Recht  Bedenhen  tragen 
mnsste,  noch  eine  zweite  Seitenpartie  —  und  zwar  im  Verhältniss 
zu  den  vorigen  Partien  wieder  aus  zwei,  drei  Sätzen  —  zu  voU^ 
enden.  Eben  so  wenig  konnte,  bei  der  Breite  und  geringen  modo- 
iatorischen  Regsamkeil  des  bisher  Gegebnen,  sofort  mit  dem  Haupt- 
satze nanh  zweiter  Rondoform  geschlossen  werden«  Es  blieb  also 
die  sonatenariige  PortRihrung,  die  Bildung  eines  zweiten  Sonnten- 
theiis  der  günstigste  Weg.  Allein  nun  konnte  es  bei  der  Anzahl 
und  Breite  der  angeregten  Sätze  nicht  zu  eigentlicher  Durcharbei- 
tung kommen,  sondern  nur  zu  einem  Aneinanderreihen  von 
Sätzen  aus  verschiednen  Parlien;  und  dies  Aneinander  musste  um 
so  uolhwendigcr  in  den  drillen  Theil  oder  Sthluss  hinübergehn,  weil 
das  Haupii]H)li\  Lereils  crsciK  jjft,  und  auch  keiucr  der  übrigen 
Sät/:e  L\x  weiterer  VerarLeiluug  uuii  /.uui  Schlüsse  sich  geneigt  er- 
1*  eiüct. 

Aeiinliche  Gestaltung  aus  gleichen  Gründen  weiset  das  Finale 
von  K.  M.  Weber  s  S.  287  erwähnter  dur-Suoate,  das  der  Be- 
trachtuüg  des  Jungers  überlassen  bleibe. 

Fassen  wir  nochmals  das  Wesentliche  aller  erwähnten  oder 
noch  hierher  gehörigen  Fälle  zusammen,  so  beruht  es  auf  einer  Ver- 
mischung der  Rondo-  und  Sonalenform,  auf  einer  Gestaltung,  die 
sich  bald  diesem,  bald  jenem  Prinzip  anlehnt,  weil  der  Inhalt  weder 
an  dem  einen,  noch  am  andern  vollkommen  Genüge  finden  konnte* 
Auch  hier,  wie  überall,  ist  also  die  Form  nicht  willkührlich  ergriffen, 
—  oder  wo  ea  geschieht,  zeigt  es  sich  gewiss  irgendwie  von  Nach- 
Ibeil,      sondern  durch  den  Inhalt  nothwendig  bedingt.  Entweder 
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ist  der  Sinn  dp<;  Canzfii  eia  rondoniässiger,  wie  jenes  bequem  da- 
hiiischlendernde  Filiale  (No.  375)  vou  öeclhoven,  der  aber  von 
Zeit  zu  Zelt  eucrgischer  und  darum  ^onatenhall  einlieilvoll  sich 
aufrafft;  oder  es  erweisen  sich  die  einzeinen  Partien,  wie  im  Dus- 
sek'schen  Falle,  zu  bedeutend  fiir  kleine  und  wiederum  zu  ance- 
füllt  für  grosse  Rondoform,  dabei  aber  ungeeignet  iiir  n-diie  stuui- 
lenhalie  Durcharbeitung,  so  dass  eine  Mischung  aller  diostr  nur 
bedingt  geeigneten  Formen  eintritt.  Sogar  in  der  Zusammenstellung 
eines  grössern  Ganzen  kann  gegründeter  Anlass  zu  solcher  Misch- 
form  liegen;  auch  dies  mag  wohl  iu  beiden  oben  erwäholcu  Fallen 
stattgefunden  haben. 

Für  die  Lehre  hat  diese  Mischform  die  wichtige  Bedeutung, 
dass  eiit  durcii  sie  liie  beiden  verwandten  üikI  doi  Ii  wieder  wesent- 
lich gescbicdn^i  Formen  gegen  einander  frei  und  vollendet  werden» 
indem  jede  sich  so  weil  verfolgen  lässt,  dass  sie  in  die  andre  über- 
greift, und  bei  Qoeb  weiterm  FortscIireiteD  —  sieb  ia  die  andre 
▼erwandeln  mSietc.  Hiermil  kt  also  die  Vollittodigkeil  der  bddeo 
PormeDgebtele  nach  ihrer  Rieblung  gegen  einander  erwiesen. 

Zugleich  ist  hiermit  gerechtfertigt,  dass  diese  leisten  Gestalte» 
weder  bei  dem  Rondo,  noch  bei  der  Sonatenform,  sondern  erst  naeb 
beiden  behandelt  worden. 


DriUer  AbschDilt. 
Die  ligunile  uii4  Aigenartige  Sonatenform. 

Schon  vielfältig  haben  wir  bei  der  Sonatenform  Frinnerungcnt 
an  die  Fuge,  Benutzung  die<?er  ciuM-isrhen  Geslallungsweise  ge- 
funden, noch  zuletzt  in  jenem  B  ee  t  h  o  v e  n  sehen  ^*dur-FinaIe  bei 
No.  381.  Die  Fugenarbeit  trat  zunächst  da  in  die  Son.itedlorm, 
wo  diese  sich  zu  ihrer  höchsten  Energie  erhob,  wo  sie  iiiie  (icdau- 
keu  oder  einen  derselben  sielig  durcharbeitete,  —  im  zweiten  1  heile. 
Dagegen  üalen  im  ersten  und  <lritlen  Theile  die  Sätze  mehr  lied- 
formig, und  in  ihrer  Verkmiplung  mehr  rondomassig  fmil  den  schon 
bekannten  Unlcrdchjedcu  vom  eigentlichen  Ruiidoj,  nämlich  an  ein- 
ander gereiht,  als  fugenmässig,  nämlich  durch  und  mit  einander  ver- 
arbeitet, auf. 

Allein  ein  Fugenthema  oder  das  Doppellhema  einer  Doppelfuge 
ist  auch  ein  Salz,  und  eine  ganze  Durchführung  ist  ebenfalls  für 
eine  zusammengehörige  ParUe,  milbin  fiir  geeignet  zn  achten,  den 
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Haupt-  oder  auch  Seilensalz  in  der  Soiialenform  abzugeben;  — 
gleichviel  für  jelzl,  ob  mau  sich  oft  oder  jemals  geneigt  finden  wird, 
eine  so  energische  Form  fSr  den  Seitensatz  zu  verwenden ,  da  der 
Natur  der  Sache  naeh  (S.  282}  die  höebsle  Energie  den  BanpUati« 
zufSlil. 

Ja,  endlich  wissen  wir  längst  Th.  II,  S.  191^),  dass  auch  die  Fi- 
guralformen  fähif^  sind,  selL.sUiüdi;^  ahgcsclilossne  Massen,  die  also  für 
Partien,  —  im  iVcieu  und  höhern  Sinn  des  Wortes  für  Sätze  geachtet 
werden  dürfen,  zu  bilden.  Wir  aeho  voraus,  dass  dergleichen  Mas- 
sen ebenfalls  Partie  eines  Sonalensatzes  sein  k$nnen ;  und  so  Öffnet 
sieb  hier  wieder  ein  weiter  Gesieblskreis»  eine  g^rosse  Reibe  von 
Gestallvngen,  die  ihren  Ursprung  ans  einer  Verscbnelzung  der  Fi- 
gural-  und  besonders  Pngenfonnen  mit  der  Sonatenform  haben ,  die 
sieb  (wie  wir  an  dem  Beetboven^seben  Beispiel  Sw  310  gesehn) 
in  das  sonatenarttge  Rondo  hinein  verHeren,  dem  eigentlichen  Rondo 
'  aber,  bei  seiner  Neigung  su  satzartiger  und  lied förmiger  Abron- 
dong,  fem  —  wenn  aach  nicht  absolut  versagt  bleiben. 

Allein  von  diesen  Formen  wird,  wenn  wir  unserm  jetzigen 
Kreise  treu  bleiben  wollen,  hier  nur  Weniges  cur  Sprache  kom- 
men. Bei  der  Unfähigkeit  des  Klaviers,  polyphone  Sülze  mit  sol- 
cher Polle  und  Wirksamkeit  zur  Aussprache  zu  bringen ,  wie  das 
Quartett,  Orchester  und  der  mehrstimmige  Gesang  vermag,  sind 
Jene  Mischformen  weit  weniger  in  Klavierkompositionen,  als  in  Or- 
chester- oder  auch  Quartettwerken  angewendet  worden.  Eher  hal 
man  sich  bereit  gefunden,  ganze  Sütze  einer  Rlavierkomposition 
etwa  derPogenform  zu  uberweisen,  wie  z.  B.  Beethoven  die  Fi- 
nale*s  der  Sonaten  Op.  lOB  imd  110,  als  die  eine  Partie  eines 
Sonalensatzes  mit  allen  Mitteln  des  Klavierspiels  satzarttg,  und  die 
andre  in  ungünstigerer  Ausgestaltung  fugenartig  zu  bilden. 

Die  erschöpfendere  Behandlung  dieser  Formen  überlassen  daher 
auch  wir  —  dem  wohl  begründeten  Beispiel  der  Praxis  folgend  — 
der  Lehre  vom  Instrumenlalsatz  im  vierten  Theile  des  Lehrbuchs, 
und  werfen  (mehr  zur  Erinnerung  and  Anfrage)  nur  auf  drei  Ria- 
vierwerke einen  fluchtigen  Blick. 

Das  erste  ist  der  Hauptsatz  der  schon  S.  305  erwähnten 
Sonate*  von  Mozart.  Nach  ebem  im  selben  Tempo  eioleitenden 
homophonen  Satze,  der  uns  hier  nicht  angeht,  tritt  als  eigentlicher 
Kern  der  Hauptpartie  der  erste,  bald  gangartig  auslaufende  poly- 
phone Satz  auf,  — 


*  Die  Soiiuie  ist  vierhämiig  gescbriebeo  and  soll  urtpräogliob  Tür  eio 
meeliaaiiche«  FlStenwerk  beiliamt  gewesen  leia;  der  Inhalt,  to  ansiebeBd  er 
^nrchava,  lo  groMarlig  er  tl eilen« eit  iit,  widertpriebt  den  nicht. 
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383  p^,^ 


der  ganz  nonnai  über  G  nach  Cdur  zum  Seilensalze  fuhrl.  Auch 
dieser  — 


384 


ist  polyphon  gestallet;  er  führt  gangarlig  zuai  Schlüsse  des  ersten 
Theils. 

Weiler  isl  hier  nkbts  zu  bemerken.  Der  einleitende  Sali 
führt  in  den  zweiten»  dann  in  den  drillen  Theil,  machl  sich  auch 
am  Schlosse  nochmals  geltend;  dass  der  zweile  Theil  ßgurallv 
gebildet,  versteht  sich  von  selbsl,  da  er  im  ersten  Theile  keinen 
andern  Inhalt  für  sich  vorgefunden;  kurz,  das  ganze  Tonslück  ist 
dnrchaos  sonalenförmig,  nur  dass  seine  Sätze  vorherrschend  poly- 
phon sind,  wie  die  Sätze  der  eigentlichen  Sonaten  (z.  fi.  No.  379) 
beiläufig.  Es  mag  gelegentlich  erinnern  an  polyphone  Satzbildoog; 
reifere  Ergebnisse  des  hier  bloss  Angedeuteten  bringt,  wie  gesagt, 
der  vierte  Theil. 

Das  zweite  Werk  ist  der  erste  Salz  von  Beethoven*s 
^moU-Sonate,  Op.  III. 

Hier  tritt  folgender  Satz  — 


386 


erst  einleiiend  und  gangartig  verlaufend,  dann  in  voUkommner  ho- 
mophoner Ausgestaltung  — 


386 


m 


* 


auf,  wird  wiederholt  und  weiter  zum  Scbluss  geführt. 
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Aber  so  bedeutsam  und  gewichtig  er  ist,  so  wenig  verlangt  er 
—  und  der  Sinn  des  Ganzen,  den  wir  hier  jedoch  nicht  mit  erwä- 
gen können,  —  weilcrc  salzurtige  und  damit  vorherrschend  homo- 
phone Ausbildung;  eher  würde  er,  wie  sich  schon  anfangs  gezeigt 
hat,  ganf^artij;  weiter  gehn,  wenn  das  nicht  noch  zu  früh  und  za 
oberflächlich  Itir  das  Ganze  wär\  Auch  ein  neuer  Salz  kann  noch 
nicht  eiulrelen,  denn  jener  gewichtige  Gedanke  ist  noch  nicht  durch- 
gesprochen. Folglich  bildet  Beelboveo  aus  seinem  Uauptgedao- 
ken  ein  Doppeilheuia,  — 

c  es  k  t  CS  A 


das  mittels  seines  letzten  Gliedes  {a.)  weiter  nach  EsAur  geführt^ 
hier  in  der  ümkehrung  wiederholt,  und  nach  ^«dor  geführt,  hier 
abermals  umgekehrt  wiederholt  wird. 

Dies  ist  der  Hauptsatz.  Nach  der  ersten  homophonen  Aof- 
fflhrung  ist  er  polyphon  geworden  und  bietet  den  Anblick  einer 
Fiigendurchführung ,  —  nur  dass  die  Eintritte  der  Stimmen,  der 
ganze  Modulationsgang  von  der  Fugennorm  durchaus  abweichen. 
Der  mächtige,  slurmartige  Eiulierschrilt  des  Ganzen  frcslaltele  nichl 
jenes  Fugenschaukelspiel  zwischen  6'moll  und  Gmoll,  sundern  führte 
vom  Haupllone  sogleich  in  die  überlegne  Dur-Parallele.  Nun  konnte 
zum  SrhliKss  nicht  mehr  in  diese  übergegangen  werden,  folglich  ver- 
senkte sich  Beethoven  in  deren  ernstere  Unlerdominanle. 

Hier  erscheint  der  durchaus  homophone  Seitensatz.  Er  ist 
noihwendig,  damit  man  nach  dem  Sturm  des  Hauptsatzes  getröstet 
aufalhme;  aber  nur  Einen  Moment  der  Beruhigung  kann  er  gewah- 
ren, jenen  mächtigen  Grundgedanken  und  Gruiidzug  nicht  länger 
aufhalten.  Derselbe  tritt  vielmehr  (unter  einer  Gegenstimme  in 
Seebssehntelu  harmonischer  Figuration)  breiter  und  mächtiger  im 
Basse,  dann  reieber  in  den  Gegenstimmen  ausgebildet  — 
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J  JL 




»imiie 


aimile 

im  Diskant  auf  und  bescbliessl  su  den  ersten  Theii. 
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Der  zweite  Thcil  führt  mit  demselben  Gedaoken  io 
zuvor  vprsäumfr  Dnminanfp  G moll  und  bildet  hier  aus  dem  erslea 
Thrm:i  (Mo.  ''^5  iiud  der  Ver^össeruBg  seines  ersten  AJttchiiiUl 
wieder  ein  Doppeilbema,  — 
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das,  io  forlwäbrenden  Cnikrhrungen  auf  6?,  C,  f  muH  auftretend, 
wieder  den  Anblick  cini  r  ficien  Fu«;tMidurchführung  gewährt,  gang- 
arlig  auf  die  Dominaiite  zutn  Orgelpunkt  und  von  da  —  in  den 
dritten  Theil  führt.  Hier  wird  der  Hauptsalz  vurtrst  wieder 
homophon  aulgeslelll,  dann  iu  derselben  Weise  >\ie  im  ersten 
Theile  nach  Fugenart,  jedoch  ganz  frei  —  Uiesiual  auf  Fmoll,  ^moU 
und  Z>6'4-dur  auftretend  —  durchgearbeitet,  worauf  alles  Weitere  im 
Uauptlon,  wie  savor  io  ^#dar,  folgt. 

Auch  hier»  wie  i»ei  Mozart,  ist  4ie  Sonatenform  voUkonimeii 
ausgeprägt  (stall  der  SehlnsMitze  wird  das  Ende  dorch  einen  mMch- 
lig  ausgrollenden  Anhang  beiLrüfligt) ,  nur  dass  der  Haupisaiz,  folg- 
lich auch  der  zweite  Theil  von  der  Pugenforn  Wendungen  und 
Kräfte  entlehnt  hat,  die  in  der  von  Gmnd  ans  mehr  homophonen 
und  liedmSasjgen  Sonatenform  nicht  zu  finden  wSren.  Wiederum 
bat  sich  aber  die  Fogenform  dem  Sinn  des  Ganzen  und  seiner  all- 
gemeinen Aasgestaltung  bequemt.  Namentlich  hat  der  Romponist 
aus  der  fugenmSssigen  Arbeit  stets  wieder  in  das  Homophone  zu- 
rucklenken,  die  Modulation  nicht  nach  den  abstrakten  Gesetzen  der 
allgemeinen  Fugenform,  sondern  nach  dem  besondern  Sinn  dieser 
seiner  Tondichtung  bestimmen,  in  den  polyphonen  Partien  aber  sich 
an  der  Zweistim migkeit  genügen  lassen  müssen,  da  die  Eigenschaften 
des  Klaviers  [S.  22j  keine  mehrstimmige  Durchführung  in  solcher 
Energie,  wie  dieses  Werk  vor  vielen  foderte,  gestalten. 

Das  dritte  Werk  ist  das  Finale  von  Beethoven's  Fdur- 
Sonate,  Op.  10.  In  diesem  reizenden  Ffl-Prwfo- Impromptu  wird 
mit  Sonate  und  Fuge  mulhwilligcr  Scherz  ^etriebf»n ;  die  h  izh  re 
nimmt  sich  dabei  aus,  wie  ein  Greis,  den  ein  Kind  am  Barl  znptt, 
—  man  könnte  aUeofails  bestreiten,  dass  nur  ein  Gedanke  an  Fuge 
dabei  sei. 

Das  Finale  (Presto)  setzt  dieses  Thema  an,  — 


MC 


»0  -jj^jcr^^räiMt^S^t" 


beantwortet  es  auf  den  letzten  TaicUchiageu  iu  der  höhem  —  Oktave, 
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dann  aber  wieder  nrit  einer  bdliern  Stimme  auf  der  Dominanle.  Von 
hier  wird  mit  dem  lloliv  der  letzlen  Takte  (ir.)  gaogartig  nnd 
leichl  weiter  gearbeitet  nnd  mil  diesem  Satze  — 


1 


i     i  1 


=P       T   ^ 

gescblosseu.  Oüeubar  ist  er  ein  Nachball  aus  dem  Thema;  will 
man  ihn  Scblusssatz,  oder  gar  Seitensalz  neoneu?  —  Oder  soll 
man  ein  im  Gange  aus  der  ersleo  Durchfiibrung  enlslebeudes  nnd 
l^urirt  wiederholtes  Sälzchen  — 


3«2 


(das  aber  offenbar  aus  dem  Haoptsalz  nnd  seinem  Gange  berror- 
getreten  ist)  für  den  Seitensalz  nnd  No.  391  fSr  den  Schlosssalz 
nehmen?  —  Es  ist  alles  mit  einander  Ein  MatbwiUe. 

Der  zweite  Tbell  stellt  sieb  mit  einem  Gang  ans  dem  verkehr- 
ten Motiv  n.  in  ^«dar,  bringt  hier  zweimal  das  Thema  (No«  390] 
auf  der  Tonika  und  arbeitel  sich  etwas  eigensinnig  mit  demselben 
Motiv  naeh  F,  C,  DmoM  und  auf  dessen  Dominante  nm 
dann  hell  und  hold  nnd  üebUcher  gestallet  in  i^dur  den  Scfalasssalz 
(No.  391,  —  der  etwaige  Seilensalz  No.  392  kommt  nie  wieder 
zum  Vorschein)  zu  bringen.  Mit  seiner  letzten  Hälfte  wird  nun 
weiter  gearbeitet  zum  Orgelpunkt  auf  der  Dominante. 

Hier  bringt  der  dritte  Theü  das  Thema  (No.  390}  in  der  tief- 
sten Oktave,  mit  einem  frischero  Gegensatze,  — 
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wiederholt  es  unter  Umkebrung  der  Stimmen  anf  derselben  Smfe, 
wiederholt  diese  ganze  Partie  in  fi^moll,  dann  in  ^dnr,  wo  das 
Thema  zuletzt  figurirt  nnd  weiter  geführt  wird  zum  Scblusssalze 
No.  391.  Aueb  dieser  erfahrt  ausführlichere  Bebandlnng;  —  nnd 
so  bat  sieb  das  Ganze  zu  Ende  gespielt  nnd  gescherzt,  man  wurde 
ohne  Hülfe  des  zuletzt  dreinsehlagenden  FoHunmo  kaum  gewiss 
sein»  dass  eben  jetzt  gesehlossen  wäre. 
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Dass  nun  diese  Mischform  von  Sonale  aod  Page  noch  gas« 
andre  AusfübniDgeD  zaliist,  ist  leicht  zu  ermessen.  Aach  sie  — 
und  vornehmlich  sie  —  wird  im  vierten  Theile  Yollsläodiger  m  Be- 
tracht ii^ommeo*. 


Vierter  Abschnitt. 

Zv«fiiiiiiseii8telloDg  veraehledDcr  Mtie  la  einem  grltane» 

GaDsen. 

Von  diesem  Abschnill  aus  haben  wir  einen  Blick  auf  die  Kla- 
vierkompositioncn  r.n  werfen,  die  aus  niehrrrn  für  sich  beslehendea 
u?td  für  sich  ab^t-schlossnen  oder  doch  nur  mit  formell  unwesenl- 
lii  hcii  Bindegliedern  an  einander  gehänglcu  Tonst (ickeii ,  —  nuu 
wieder  im  weitesten  Sinn  ,,Sätze"  genannt,  —  bestehen. 

Die  Formen  dieser  einzelnen  Sätze  sind  uns  nunmehr  bekannt; 
einzelne  beiläufige  Entlehnungen  aus  andern  Gebieten  (z.  B.  die 
Einmischung  rezitaliv  ischer  Sätze  in  Seb.  Baches  chromatischer 
Phantasie  und  Beeiiiuven's  Z^moll-Soiiate,  Op.  31;  können  als  Sel- 
lenbeiteu,  die  kcineii  wesentlichen  Einihiss  auf  die  Form  im  Ganzen 
äussern,  dahingestellt  bleiben.  Wir  hüben  es  daher  nur  mit  Za-^ 
sammenstelUng  der  Silase  zu  thun;  es  Tragt  sich: 

1)  welche  Sätze  kfinoeii  and  sollen  zusammengesteUt  werden  t 

2)  nach  welcher  Ordonog  nnd  Weise, 

3)  aus  welchem  Grande  soU  dies  geschehnt 

Hier  wird  aber  sogleich  einleuchtend,  dass  der  letzte  Punkt, 
von  dem  aus  offenbar  aoch  die  andern  ihre  letzte  EntsebeidoDg  zn 
gewärtigen  haben,  auf  nichts  Anderm,  als  dem  Inhalte,  der  Tendenz 
jedes  besondem  Werkes  beruhen  kann.  Warum  wird  nach  einem 
ersten  selbständigen  Satz  (im  obigen  Sinn  des  Wortes),  den  wir 
komponirt  und  —  der  Form  nach  —  vollkommen  abgeschlossen 
haben,  ein  zweiler  und  vielleicht  noch  dritter  und  vierler  Salz  noth« 
wendig?  Was  bewegt  den  Komponisten,  seinem  Werke  zwei,  drei 
selbständige  und  vers<:hiedne  Sätze  anzusinnen?  Und  worauf  beruht 
die  innere  Einheit  dieser  Sätze,  die  zwar  verschieden  sein  müsseik 
(sonst  Gelen  sie  ja  in  Einen  Satz  zosammen) ,  doch  aber  wiederum 
durch  ein  inneres  Band  vereinigt  zu  einem  grössern  Ganzen? 

Der  äusserliche  Bescheid :  man  schreibe  ein  Tonslück  z.  B. 
eine  Sonate)  in  drei  u.  s.  w.  Sätzen,  weil  es  eben  solche  Tonstücke 
gebe,  kann  uns  nicht  tröstlich  nru)  hiilTreich  sein.  Er  erklärt 
nichts,  —  denn  wie  ist  man  jemals  darauf  gekommen,  dergleichen 
Kompositionen  zu  bilden?  —  und  hilfl  uns  nicht  über  die  Gefahr 

*  Hierzu  der  Anbaog  M. 
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einer  ungeschickten  «nd  anft  uchJbaren  Nachahmerei ,  über  die  siele 
Gefahr  ewigen  Misslingens  hinaus,  die  dem  bewussUoseii,  unauf- 
geklärteo  ^iachmaciien  droht. 

Es  ist,  wie  fi;esagl,  klar,  dass  jene  Fragen  nur  ?mis  der  An- 
schauung des  Inhalts  jriier  be.sondern  Komposilion  erledigt  werden 
können.  Wenn  die  Erregung,  die  Empfindung,  die  Idee  des  Kom- 
ponisten in  dem  einen  ersten  Satze  nicht  vollständig  zur  Aussprache 
gekommen ,  so  bedarf  es,  damit  dies  geschehe  und  der  Geist  des 
Komponi^ft  ii  wie  des  Hörers  sein  Gcgniigen  liabe ,  eines  z\\  eilen 
oder  melirerer  Satze,  die  mit  dem  ersten  zusammenfegen oiumen  den 
einen  Zweck  haben,  also  eine  Liiitjeit,  ein  umfassenderes  Ganze 
bilden ,  dem  jeder  BcAtandtheil  (Salz;  unbeschadet  seiner  Abschlies- 
suug  iiii  Sich  als  blosser  Thcil  zugehört. 

Ob  also  nach  dem  ersten  Satze  noch  feinere,  —  06  za  4em 
ersteo  oder  einem  aodem  eine  Einleitong  erfoäeriteli  und  welefcen 
Zweck  and  Inbali  die  Ycrscbiednen  Sätze  haben,  das  beelimal  aieh 
nach  dem  Sinn  des  (Sanzen.  Hierbei  gelangt  man  allerdings  wieder 
SU  Gmndgedankeo  oder  Haupiricbiung«  u ,  da  gewisse  Bedingungen 
nnd  Verbältnisse  sich  in  ganzen  B«iben  von  Kompositionen  wieder- 
holen müssen  $  so  bildet  sieb  z.  B.  für  die  Sonate  eine  gewisse 
Grnndgestalt  aus,  die  fast  das  ganze  Gebiet  beberrsebly  und  von 
der  die  seltenen  Abweichungen  nur  als  Ansnabmsfölle  angeoebn 
werden  dfirfen. 

AHein  diese  ganze  Erdrtemng  muss  der  Kompositionslehre  nach 
deren  durchaus  auf  Ausübung  gerichteter  tbatsäehiieher  Ten- 
denz versagt  bleiben;  sie  findet  als  ausschliesslich  kunstpbiloso- 
pbische  ihre  gebührende  Stelle  in  der  M usik wissonseha ft.  Nur 
da  ist  sie  gründlich  durchzuführen;  hier  kann  nur  so  viel  Notiz 
gegeben  werden ,  als  zur  Einweisung  in  die  Praktik  erfoderlicb 
und  ohne  vorgängige  konsipbilosophische  Begründung  möglich  ist. 

Ver?ollständigiing  bat  auch  diese  Pormenreihe  im  vierten  Theii, 
in  der  fernem  Instrumentallebre,  zu  erwarten. 


Fttnfter  AbscfaniU. 

J>le  Sonate  in  drei  S&tzen« 

Schoo  früher  (S.  202)  haben  wir  den  Unterschied  angemerkt, 
den  wir  zwischen  Sonatenform,  —  der  uns  nun  bekannten  Ge- 
staltung eines  fOr  sich  abgescblossnen  Satzes ,  —  nnd  Sonate,  so 
auch  zwischen  Sonatinenrorm  nnd  Sonatine  zu  machen  haben. 
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Die  Sonate  ist  bekanntlich  eine  Komposition,  die  aus  melirern* 
«clbstäiidigen ,  aber  dann  wieder  als  Thcile  eines  ^nisseru  Ganzeu 
{etien  der  Sonate   cinheitvoll  zusammengehörigen  Sätzen  besteht. 

Die  Sonatine  ist  ein  in  ^leirher  Weise  zusammcng-eselzles ** 
Werk,  nur  \oii  Irirlih'rm  OlKilt  und  hpscliränkterer  Ausdehnung. 

Bei  der  erstgenannlen  Form  unterscheidet  man  ferner  die  eigent- 
liche Sonate  von  der  grossen  Sonate;  letztere  hat  einen  be- 
deutendem, grossartigern  Inhalt  und  in  der  Kegel  mehr  Sätze,  als 
die  eigentliche  Sonate.  Dass  dieser  Unterschied,  wie  auch  der  von 
Sonatine  und  Sonate  nicht  allzu  scharf  durchzafiibren  ist,  sieht  man 
voraus;  in  der  Thal  werden  von  Komponisten  und  Lehrern  die 
ßeuenüuugen  ziemlich  willkührlich  durch  einander  gebraucht,  und 
namentlich  versagt  man  sich  für  sein  Werk  bald  den  prunkenden 
Namen  einer  grossen  Sonate,  bald  sucht  man  ihn  hervor,  am  etwa 
jene»  ein  TeraMiotlieh  griteaer  Antetai  na  geben.  Um  kana 
hier  wie  überall  an  acbarfer  Dorehreehtnag  der  Pormgräoie 
nichts  gelegen  seini  wir  wiaaen  iMngst,  daaa  aebitrfe  Abgrän- 
snog  der  KuMtforMen  dem  freien  Wesen  der  Rnnat  snwider  ist 
and  auf  jeder  Gfinse  die  Foraien  in  einander  libergebn.  Eine  Alk 
Ibeiinng  Tellends  naeh  der  mindern  oder  nebrem  Groesarligkeit  des 
Inhalts  ebne  absolnte  inssere  Merkmale  ist  gewiss  nieht  scharf 
darebxafobren»  nnd  wenn,  jedenlalls  ebne  allen  VerlbeiL 

Wir  haben  uns  nelmehr  auf  die  Uatenebeidang  von  swei  Rei*> 
ben  der  Sonatengebilde  an  bescbiinken,  die  sieb  mit  Bestimmibelt 
nnd  Erfolg  durebsetaen  Ulist.  Es  ist  die  der  regelm issigen  and 
der  ans  nahm  weisen  Gestalt  der  Sonate«  Die  regelmlssig  ge- 
bildete Sonate  besteht  ans  drei  oder  vier  verscbiednen  SKtaen, 
denen  sieb  bisweilen«  als  Nebensatz ,  eine  Binleitnng  in  den  ersten 
—  oder  aocb  letaten  Sats  anffigi.  Sie  ist  es,  die  wir  hier  zuerst 
betraeblen. 

Wenn  die  Sonate  sich  aus  drei  Sitzen  zosammenstellt,  so 
aiad  dieselben  in  der  Regel  sebon 

darcb  das  Tempo 

von  ciiiaudcr  unterschieden;  der  mittlere  Satz  wird  in  der  Regel  im 
langsamem  Teaipo  [diu  Adagio,  Andante  u.  s.  w.)  fjeschrieben,  und 
bietet  gleichsam  einen  Ruhepuukl,  ein  Monjctit  zur  itmern  Sanim- 
lung;  zwischen  den  lebhatieru  (als  Allegro,  Prc^Lo  u.  ä.  w.)  ersten 
und  lelzleu  Salzen. 


*■  Bei  ittern  KompoDisteo  fShrt  auch  «ft  da  elaselo«r  Sats  dea  Nuaea 

Sonate,  Klanp-  oder  Tonslürk. 

**  Auch  di«  Snnatinf  hfsrhr  ankl  sich  oflrrH  aof  Pinen  (iosifta  Satt  10  8o» 
ujUiHturorm,  50         dciun  der  obife  Loterscbied  wegfallt. 

M  arx  .  Konip.-L.  m.  4.  Aaä.  21 


Digitized  by  Google 


322 


Obgleich  hier  auf  liefere  ErörteniDg  des  Warum  hat  verzieh» 
let  werden  aiiiMen,  so  ist  doch  so  viel  klar,  data  dieser  Gegen- 
satz VOD  lebendigerer  nod  gemässigter  Bewegung,  und  der  Rebe- 
moroeat  xwiscben  erregten  Partien  günstig  und  woblthuend  rör  den 
Hörer,  Daturgemäss  im  Geniiitbe  des  Komponisten  eintritt.  Wens 
er  daher  bisweilen  weniger  scharf  durch  das  Tempo  hervorgehoben 
wird,  so  sucht  er  sich  dann  durch  andre  Mittel  zu  verstärken.  So 
ist  der  liittelsalz  der  Fdur-Sonate  von  Beethoven,  Op.  10,  üe- 
nuetto  Allegretto  überschrieben,  —  und,  wenn  der  Verfasser  nicht 
etwa  dieses  Werk  des  Komponisten  missversteht,  so  muss  seine 
Bewegung,  Vierte!  gcc^rn  \iertel.  ja  fast  Takt  gegen  Takt  gemes- 
sen ,  eine  lebhallere  sein ,  als  die  des  ersten  und  letzten  Satzes. 
Demiui^eachlel  wirkt  dieser  Mittelsafz  durcli  Ruhe  und  Gleichmäs- 
sigkeil  des  Khylhmus,  der  Melodie  und  Modulation  beruhigend  im 
Ge<^en$atz  zu  dem  strebend,  verlangend -andringenden  ersten  und 
dem  launig  kecken  letzten  Satze. 

Der  Gegensatz,  der  in  den  drei  Partien  der  Sonate  liegt,  ist 
klar;  aber  ebensowohl  die  Einheit,  die  sich  ans  der  Rückkehr  zu 
der  schnellen  Bewee^uog  crgiebt.  Es  ist  das  Umgekehrte  zu  dem 
Gegensatz,  den  wir  zu  allererst  entdecken  mussteu:  Hube,  Bewe- 
gung, Ruhe.  Dass  auch  diese  Form  des  Gegensatzes  sich  gelegent- 
lich in  der  Anordnung  einer  Sonate  ausgeprägt  hat,  werden  wir 
später  betjitirken.  In  der  Rpf^d  hi  aber  begreiflich,  dass  fieui  ersten 
Satz  iii  jeder  Hinsiitil,  auch  iu  Bezug  au[  Beweguug,  iiöhere 
Energie,  also  auch  schnelleres  Tempo  zn  Theil,  nnd  hiermit  die 
(Jmkehrung  jenes  Gegensatzes  naeh  dem  Wesen  der  Sache  gehole» 
wird. 

Eine  zweite  Scheidung  der  drei  Sätze  li^ 

in  der  Tonart 

derselben»  Blan  gieht  —  es  ist  nns  auch  nieht  eine  Ansnahme  be- 
kannt —  dem  zweiten  oder  langsamem  Satz  eine  andre  Tonart» 
als  dem  ersten;  der  dritte  Satz  muss  dann  als  Sehlnss  des  Ganzen 
(als  Pinale,  wie  er  oft  genannt  wird)  wieder  die  Tonart  des  er^ 
sten  Satzes  haben,  so  dass  diese  als  Haoptton  des  ganzen  Werks 
einbeitvoll  ahschliesst.  Aocb  in  Hinsicht  der  Modulation  wird  also 
neben  dem  Wechsel  auch  die  Einheit  des  Ganzen  festgehalten  nnA 
der  Gegensalz  von 

Ruhe,  Bewegung,  Ruhe 

durch  die  gleich  bedeutenden  Momente  von 

HaupUon,        Ausweichung,  Haoptton 
ausgesprochco.    Nur  das  geschieht  bisweilen,  dass,  wenn  der  erste 
Satz  in  Muli  stand,  das  Finale  in  derselben  Tonart  in  Dur  gesetzt 
wird.   Wir  wissen  lingst,  wie  enge  Beziehungen  die  Dur*  nnd  MoU- 
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toUiirt  derseibeii  Suifc  zu  einander  haben,  und  aus  welchem  Grunde 
Moll  ein  Iriiberes  und  insofern  gewissermassen  weniger  befriedigen- 
des Wesen  ist  als  Dur.  Daher  kann  ans  besonders  bei  sich  auf- 
keilernden  Kompositionen  diese  Versetzung  des  Finale  ans  Moli  io 
Dar  des  Haopttons  nicht  weiter  autTallen. 

Aber  welche  Tonart  gebührt  dem  Mittelsatse?  —  Dies  kano 
aar  nach  dem  Sinn  des  ganzen  Werkes  bestimmt  werden.  Biswei- 
len wird  es  genügen,  bloss  Ars  Geschlecht  su  wechseln,  in  einer 
Diir<^nate  dem  Mittelsatze  Moli  desselben  Tons  zu  geben;  so  hal 
Beethoven  in  der  vorerwähnten  Sonate  ans  Fdnr  den  Mitteisats 
ii  FmoU  gesetzt.  —  In  der  Regel  wird  man  die  nScbstverwandten 
Tonarten  wlhlen;  so  hat  Mozart  den  Mittelsatz  seiner  S.  26& 
cnrabDien  Fdor-Sonate  in  die  Ünterdomioante  Jldor^  den  seiner 
Cmoll-Sonate  [S.  HZ)  in  die  Parallele  fsdar  gestellt  Seltener 
wird  man  sich  in  Dar  znr  Oherdominante  entschliessea,  weil  diese 
schon  im  ersten  Satze  stark  zur  Geltung  gekommen  sein  mnss  nnd 
dsbei  keinen  so  entschiednen  Gegensatz  bietet ,  als  die  Parallele. 
Nur  bei  leichtern  oder  sanftem  Rompositionen  ßllt  jenes  Bedenken 
ohne  Weiteres  weg;  so  stellt  Haydn  das  Andante  seiner  kleineD 
frcandlichen  £rdur-Sonate*  in  J9dur  aaf.  —  Bisweilen  werden 
fistt  der  ersten  Verwandten  die  in  der  nächsten  Reibe  stehenden 
gewählt.  So  wendet  sich  Beethoven  in  temer  Senate  pathetique 
rmi  Cmoll  nicht  nach  J^f  dor,  sondern  nach  dessen  Unterdominanle 
dur,  der  Parallele  seiner  f  nJerdominarite ;  in  gleicher  Weise  in 
sfiaer  Fraoll-Soiiale ,  Op.  57,  nach  Desdnw  Auch  Mozart  gehl 
diesen  Weg  in  seiuer  ./moll  Sonnte **.  derefi  MiLlelsalz  in  /*dur 
steht;  es  wird  also  hieruiU  die  iui  ersten  Satze  schon  gebrauchte 
i'atdilele  vermieden,  wie  wir  zuvor  die  in  Üuisiitzen  gebrauchte 
Oherdominante  weniger  zusagend  fanden.  —  Auch  entlegnere  Be- 
zii  Lungen  werden  nicht  selten  angelrofTen.  So  setzt  Haydn  das 
Adagio  seiuer  gros>»en  Jur-Sonale  in  —  ^dur,  indem  ihm  der 
ilaupllon  Es  als  /?/".%  ,  als  die  nach  E  verlangende  Terz  des  Domi- 
nanlakkordes  von  ^dur  ^als  sogenannter  Leillon'  erscheint  und  eine 
überraschende,  aber  doch  vertraut  ansprerliende  Wendung  gewährt. 

üeberall  wird  man  bei  den  Meistern  Fk  iliril  und  Maiini^rallig- 
lieit  in  der  Wahl  der  zweiten  Tonart  finden  ,  nie  aber  eine  andre 
Knlscheidiin^ ,  nis  die  durch  den  Sinn  des  ganzen  Werks  gcbotne, 
iiei  der  sii  ti  (iaiiti  auch  eine  allgemeinere  modulalorische  Beziehung, 
wie  in  den  vorstehenden  und  manchen  früher  erwähnten  Fällen  (z.  B. 
S*  284} »  herausstellen  wird.   liiemals  also  wird  wiilkiihrlicb  entr 

*  Diese,}  wie  die  andre  £«-Sonate,  ioj  ersleo  Hefic  der  Breilkopf-Härtel^- 
t^ei  Gc«amiDlaut>($dbe  (No.  3  und  No.  t  der  Einzelausgabe). 

Im  eratea  Heft  der  Breilkepf-ilirlel^Mhea  GeainmCaatsebe  (No.  6  der 
BiueUwgeke). 

21* 
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schieden.  Es  war'  da  ärmliches  Bolfimiitleli  wenn  mao  durch  die 
willfciibrliche  Eiamischaiig  einer  fremden,  besiehnngslosen  Tonart 
seinem  Mltlelsatn  einen  hesondein  Reis  zu.  gehen  dichte  |  Befrem- 
den nnd  Zerstreonng  wurde  slatt  des  gewünschten  knnstlcriseheo 
Reizes  die  Folge  solcher  Versoohe  sein. 

Eine  dritte  Scheidung  liegt  in  der  Wahl 

der  Taktart. 

Selten  oder  nie  wird  man  den  drei,  nicht  leicht  auch  nur  swei 

auf  einander  folgenden  Sätzen  gleiche  Taktart  znertbeilen;  und  wenn 

die  Taktlheile  gleicii  sein  sollten  und  mnssten,  SO  würde  man  we« 
nigstens  die  Gliederung  dnrchweg  scheiden,  würde  z.  B.  neben  Sechs- 
nrhteliakt,  also  neben  zweitbeilige  Taklordnung  mit  dreitbeiliger 
Gliederung,  wenigstens  nur  eine  solche  zweitheilige  Ordnung  stel- 
len, die  zwei-  oder  viergliedrig  zerfiele,  z.  ß.  Zwelvierlellakt  mit 
seiner  Gliederung  von  zwei  Achteln  und  vier  Sechszebnteln.  —  Diese 
allgemeinern  Regeln  ergeben  sich  schon  aus  der  Rücksicht  auf  Man- 
nigfaltigkeit der  verschiednen  Sätze.  Andre  Bemerkungen  knüpfen 
sich  nn  die  Bestimmung  der  Sätze  selbst. 

Der  erslf  Snfz,  nis  der  aus  frischester  Energie  hervorgetretne, 
wird  in  ^ev  Rp[;pI  eiiip  lucitpre  und  dabei  mannigfaltiger  accpntiiirte 
Taklar  l,  z.  B.  lieber  Vierviertel-  al«?  Zwpiviprfp!f?ik» ,  lieber  Sechs- 
achtel-  als  Dreiachtellakl  haben.  Der  zweite  Satz,  als  der  lang- 
samer bewegte,  wird  gern  engere  Taktmaasse,  z.  B.  lieber  Zwei-  als 
Viervierteltakt,  der  dritte  Satz,  der  das  Zu-Ende-Gebn  fühlt  und 
fühlbar  macht,  wird  sich  gern  schon  in  der  Wahl  der  Taktart  flies- 
»end ,  ruhig  und  gleichmässig  zum  Schluss  eilend  gestalten,  daher 
öfter  zwei-  oder  vierlheilige  als  dreitiieilige  Ordnung,  öfter  Allabreve- 
bewegung  —  wenn  sie  auch  meist  nicht  ausdrücklich  angezeigt 
wird  —  als  eigentliche  Viertheiligkeit  annehmen. 

Die  vierte,  un^loich  folgenreichere  und  entscheidendere  Gegen- 
steüUDg  der  Salze  beruht  auf  der  Wahl 

der  Kunst  form 
für  jeden.  Hier  ist  wieder  bei  dem  Meister  ein  eben  so  reicher 
und  stets  sinngemässer  Wechsel  za  beobachten,  wenn  man  ganse 
Reihen  vnn  Weisen  befragt,  hei  dem  nieht  Durchgebildeten  Ein- 
förmigkeit oder  WiUklihr.  Das  Geringste  und  Aermste  wär\  immer 
dieselbe  Form  sa  wiederholen ;  das  fteehte  ist«  stets  die  Jedem  Satz 
—  und  nwar  in  jedem  besondem  Kunstwerk  —  angemessne  sn  er- 
greifen* Was  mm  in  jedem  einseinen  Rnnstwerke  das  Reehte  ad, 
kann  natürlieh  nieht  hier  gefragt  werden ;  diese  Er6net«ng,  die  nnm 
Theil  Untersuchungen  ans  der  Musikwissenschaft  yoraussetzt,  ge- 
htthrt  dem  Komponisten  in  der  Periode  des  SehafTens,  oder  der  Kri- 
tik. Doch  ergeben  sieh  auch  hier  aus  der  Bestimmung  der  etn- 
^Inen  Sittze  gewisse  allgemeine  Regeln,  die  wenigstens  Iwum 
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Fuss  fassen  helfen,  bis  tieferes  Siudiiini  «od  reUere  AeAcbaiiQBgs- 

and  ürlheilskraft  weiter  führen. 

Der  erste  Salz,  wieder  vermöge  seiner  vorzugsweisen  Ener- 
gie, kann,  um  deni  Reichlfium  und  der  Vertiefung  des  schöpferischen 
Geistes  tlen  •^nnsli^rf'n  Sciujuplalz  zu  eröfl'ncn,  kaum  eine  -indre  als 
Soua Ic  II  1 0  r III  aitiiehmen.  Hier  ist  eine  den  Rondfiformen  gleich- 
kommende oder  überlegne  Safzerfindunt^,  eine  an  Ijnheit  nur  von 
der  Fuge  iibertroffne,  an  .M  iniii^ialtigkeil  .sie  iibertreffende  Dnrch- 
führuüg  der  Gedanken,  innerhalb  welcher  sn'j:ar  die  Fugenlorm  selber 
üoch  Zutritt  findet,  eine  ausgebreitete  und  doch  sinnvoll  j^ehaltne 
Modulaiioa,  —  kurz  nach  allen  Seiten  der  giinsfi^Hle  Spieiraum  iüf 
alle  Kräfte  des  liampoai^slcn  geboten.  Daher  wird  man  unter  hun- 
dert Sonaleu  und  den  ihr  gleichgcslalteteii  Urchesler-  und  Quarlell- 
werken  kaum  eins  iiudeu,  dessen  erster  Satz  eine  andre,  ai^  Suua- 
tenform  halte. 

Engere  oder  leichtere  Werke  beschränken  sich  in  ihrem  ersiea 
Sals  a«f  die  SoDsilBeBforiB.  Dies  wXre  der  einige  foraclie 
Onlersebied^  den  wir  zwischen  Sonate  nnd  Sonatine  anxqgeben 
wüisten*. 

Der  zweite  Satz  nimml  als  milderer,  dann,  weil  er  sich  schon 
vermSge  seiner  Jangsanern  Bewegung  länger  hei  seinen  Gedanken 
anihälty  in  der  Regel  eine  leichlere,  einfachere  Form  an.  Biswei- 
len genügt  ihm  schon  die  Liedform,  wie  wir  an  Beethoven*» 
Fdnr-Sonate  Op.  10  sehn,  die  slatt  des  Andante  Meuttetlform  (mit 
Trio)  bringt.  —  Oefter  ist  zwar  der  Gedanke  der  Liedform,  nicht  aber 
die  Enge  derselben  an  sich  nnd  im  Zusammenhang  des  Ganzen  ge* 
BÜgend.  Dann  bietet  sich  die  Form  der  Varia tipn,  die  nach 
Haydn's  Vorgang  von  Niemand  so  reich  und  glücklich  ausgebenlet 
worden,  als  von  Beethoven;  wir  wollen  nur  die  Gdor^Sonate, 
Op.  14,  nnd  die  aus  Fmoll,  Op.  57,  als  Beispiel  anfuhren.  —  Weil 
häufiger  gestaltet  sieb  aus  dem  anfinglich  ergriffnen  Liedsatz  eine 
der  kleinen  Rondoformeu,  die  sich  überall  günstig  erweisen, 
wo  der  erste  Satz  nicht  volles  Genügen  an  sich  selber  bietet  und 
auch  nicht  zu  der  hÖbern  Gestalt  der  Sonatenform  anregt.  An  der 
Stelle  der  gewöhnlichen  Rondoform  kann  auch  die  bereits  Th.  II, 
S.  329  aufgewiesnc  Verbindung  von  Liedsatz,  Fugato  und  Wieder- 
holung des  Liedsatzes  zur  Anwendung  kommen.  Ein  Beispiel  giebt 
des  Verfassers  i.'nioU- Sonate  (bei  Siegel  in  Leipzig);  aus  Or- 


*  Die  Zabl  der  Satze  bietet  aicberlich  kein  Unterscbeidttogsmerkmal.  Dr6f 
der  grnssten  Staaten  von  Beethoven,  Op,  53,  57  und  tll,  die  erste  so|?ar 
Grand»  Sonate  geoaaot,  haben  our  drei  uiid  zwei  Salse.  Zwei  kleine,  leichte 
Werke  von  N«t«rt  (Heft  4.  If«.  3  Md  4),  darea  ente  Sitae  SaDatiaeorom 
babeo,  werdeo  von  RompODlatea  SaBtten  geoioal.  Liast  hat  eine  grosce  So- 
■at«  ia  eiaeaSatsegescbriebea;  sie  iat  bei  Breitkapfu.  BSrtel  beraoigegebea. 
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ehester-  und  Quarteltwcrken  Hessen  sich  deren  mehrere  anführen.  — 
üetters  Hndel  sich  (S.  25t)  auch  die  Sonatenform  für  Millelsälzc 
benutzt,  dtnn  aber  auf  ihren  engslcn  Raum  zurück^efübri,  meist 
ohne  Durcharbeitung  eines  zweiten  Theils. 

Der  dritte  Salz  endhcli  fodert  schon  als  Schiuss  des  Ganzen 
und  vermöge  seiner  erhöhten  Bewegung  wieder  eine  ausgedehntere 
Form.  Er  führt  das  Ganze  zu  Ende,  also  zur  Ruhe,  folglich  eignen 
sich  für  ihn  die  leichiero  und  in  sich  selber  stetig  zum  Ende  hin- 
weisenden Foniicn.  Dies  sind  vor  allem  die  Rondoformen,  weil  sie 
—  gleichsam  an  sich  selber  Schlusssätze  oder  Schh'isse  im  grossleu 
Sinn  und  Umfang  —  stets  wieder  auf  Uaupltnn  un(J  Hauptsatz,  also 
auf  die  Sehlussmomenlf  üurücktuiii  cn .  Daher  wird  fiiaii  die  meisten 
Finales  m  Ron  deform,  —  uati  zwar  zunächst  in  der  drilleu 
und  vierteu  Roudoform,  weniger  häu6g  in  der  fünften,  — 
oder  in  Sonateiiforiii,  oder  stall  in  beiden  ktztm  auch  in  der 
•ODalenartigen  Rondoforra  gesetot  finden.  Ott  mag,  selbst 
bei  treffUcben  Komponisten,  die  hier  wieder  erwähnte  llisebfbrm 
(S.  307)  aus  keinem  andern  Gnnd  ergrilTen  sein,  als  nm  der  Wie- 
derholung der  schon  bennizten  reinen  Sonaten-  nnd  Rondoform  aus- 
zuweichen. 

Zuletzt  Icommen  wir  anf 

den  Inhalt 

der  Sätze  zu  sprechen.  Hier  lässt  sich  nur  das  AUj^jemeinste  fest- 
setzen, alles  Nähere  hängt  von  der  besoudera  Slioiuiung  oder  Idee 
jedes  einzelnen  Werivcs  ab. 

Zuvörderst  verslebt  sich  von  selbst,  dass  in  der  Regel  jeder 
Salz  seinen  bc sondern  Inlialt  haben  wird,  eben  weil  er  ein 
besondrer  und  nicht  ein  blosser  1  heil  des  vorangehenden  oder  nach- 
folgenden Satzes  ist.  Es  kann  unter  Umständen  wohl  einmal  eio 
Gedanke,  ein  Motiv  aus  einem  Satz  im  folgenden  wiederkehren, 
allein  dann  wird  das  Motiv  in  einem  wesentlich  verschiednen  Sinne 
verwendet,  odrr  es  hat  eine  solche  Erinnerung  an  den  Inhalt  des 
frühern  Salzes  besonderu  Anlass  in  der  Idee  des  Ganzen. 

Der  besondre  Inhalt  jedes  Satzes  muss  aber  zugleich  der  Be- 
stimmung und  Form  desselben  entsprechen,  oder  umgekehrt:  die  be- 
sondre Bestimmiinp^  jedps  Salzes  wird  nolhwendi^  einrn  besondern 
Inhalt  für  jeden  herbeiluhren,  und  dieser  wiederum  dem  Salze  die 
rechte  Kunslform  geben.  Hier  würde  also  jede  weitere  Anleitung, 
da  sich  der  individuelle  Inhalt  jeder  Komposition  nicht  vorausseho 
und  voraiiserwägen  lässt,  nur  auf  die  Karaklerislik  der  Formen 
zurückgehn  und  dabei  doch  nur  in  den  Fällen  frommen  können, 
in  denen  eine  künsllcris(  lie  'Bestallung  nicht  schöpferisch  von  innen, 
aus  der  Ideeo  der  dem  Gefühl  des  Komponisten  herausgetreten,  son- 
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dem  nacfi  vorbestiromten  Zwecken  und  Formen  unternommen  wird. 
Auch  auf  solchem  Weg  ist  viel  Erfreuliches  geleistet  worden ,  und 
es  lässt  sich  nacbweiseo,  dass  selbst  die  bedeutendi>ieü  Künstler  iiin 
oft  gpgane^en  sind.  Demungeachtet  ist  er  nicht  der  Weg,  der  uns 
das  liuchslc  tioflen  lässt,  und  für  ibo  giebl  eben  die  ErkeuDUuAS  der 
Formen  genn^eadc  Anleitung. 

Nur  eine  Bemerkung  scheint  hinsicbls  des  Finale  noch  der 
Erwägung  werth ,  zumal  weoD  «8  Sonttenform  oder  sonalenartige 
AondofonD  bat.  Im  erstem  Falle  ttebt  es  alsdann  dem  ersten  Satze 
gleich,  im  andern  aehr  nahe«  Deninngeaehtet  ist  seine  Beatioininng 
eine  ganz  awlre,  als  die  des  ersten  Salxes»  nad  dies  kam  nieht  ohne 
wesenttiehen  fiinllnss  auf  den  Inhalt  bleiben«  Der  erste  Sals  ist  es, 
in  dem  das  ganse  Werk  firiseb  geboren  heranslritt  in  die  Wek, 
kräftig  und  enisehieden  die  Wirksamkeit  des  Ganzen  beginnt;  der 
leUte  SatB  ist  es,  mit  dem  diese  Wirkung  sich  vollendet,  eise  zn 
Ende  geht,  die  Erregung  und  Bethitigung  des  Komponisten  abe 
xnr  Rahe  des  Vollendetbabens  zuneigt.  Wie  sprioht  sieh  dies  in 
der  Ausgestaltung  des  Satzes  aus? 

Dadareh,  dass  das  Finale  —  in  welcher  Form  es  aneh  erseheine 
—  sieh  gleichsam  als  Ein  grosser  Schlusssatz,  oder  noch  ent* 
schiedner  gesagt:  als  Ein  Sehlnss  bezeige.  Und  zwar  in  allen 
Elementen  der  Komposition. 

Die  modulatorische  Konstruktion  wird  im  Finale  zu- 
sammengehaltner;  sie  ent^^agt  nicht  hloss  im  allgemeinen  Verlauf  des 
Tonstücks  dem  grossen  Umfang,  dem  freien  Schweifen  in  viele  und 
fremde  Tonarten ,  sondern  wird  auch  innerhalb  der  einzelnen  Sätze 
ruhiger  und  richtet  sich  gern  und  oft  auf  die  Scblnssakkorde.  Wenn 
hisweilen  für  einzelne  Sätze  eine  entlegne  Tonart  ergriffen  wird, 
so  geschieht  dies  nicht  sowohl,  wie  im  ersten  Satz  einer  Sonate,  in 
köbnem,  aber  fest  vorbereitetem  Andringen,  und  hat  eine  weitere 
oder  langsam  und  in  Fülle  der  Ausführung  zurückkehrende  Modula- 
tion zur  Folge:  sondern  es  geschieht  die  Ausweichung  und  die 
Rückkehr  in  raschem  Zuge,  gleichsam  nirkweis,  so  dass  f!;is  Ganze 
die  Natur  pincs  Tr  u  jj^  s  ch  I  ii  s  ses  annimmt,  —  nur  dass  nicht 
ein  Paar  Akkorde,  sondern  eiu  ganzer  Satz  in  den  tremdeo  Ton 
gerückt  werden. 

Der  Gang  der  Melodie,  —  oder  vielmehr  aller  Stimmen 
wird  in  Ton  folge  und  Hliyfhmus  ruhiger,  gleichmässiger,  we- 
niger kühn  anstrebend,  als  zur  Ruhe  führend,  weniger  scharf  ge- 
gliedert, als  vcrüiessend;  ja,  wo  iu  der  Hauptstimmc  scharlere  rhyth- 
misch-inelodische  Zeichnung  eintritt,  bildet  sich  als  Begleitung  gern 
eine  um  so  gleichmässiger  fliessende  Gegenstinmie  aus. 

Nicht  alle  diese  Karakterzüge  treffen  in  jedtni  Finale  zusam- 
men; aher  mau  kaou  sie  uberaU  gewahr  werden,  wo  nicht  eine  ganz 
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iK'snncfre  Idee  den  Hompoiitslen  auf  andre  W^'^t  geleitel  hat.  So 
liridel  man,  —  um  wenigslens  ein  Paar  Belage  zu  gehen,  —  das 
ganze  weiter  und  energischer,  als  die  frühem  Satze  ausgeführte  Fi- 
nale von  Beelhoven's  Fmoll-Sonate,  üp.  2,  durchweg  in  Sätzen 
und  Gängen  —  nur  mit  Ausnahme  des  zweiten  Seilensatzes  —  in 
Achlellriolen  hegleilel,  das  ganze  Finale  der  grossen  />moli-Sonate, 
Op.  31,  tortwälirend ,  —  nur  mit  ein  Paar  ruckenden  Achtelnoten 
und  einer  kleinen  Stelle  im  Anbang,  —  in  Sechszehntelbewegung. 
Dasselbe  ist  der  Fall  hei  dem  gru.sscn  Finale  der  F moil-Sonate, 
Up.  57 ,  mit  wenigen  Abweielmngen.  Das  letztere  ist  aui  h  eins 
der  merkenswertbesten  Beispiele  tur  die  gleichsam  schlussartige, 
stets  iD  den  Schlm  mabneDde  Modulation,  die  d«  Finale*!  gern 
eigen  wird  $  die  OBterMebmiy  dürfen  wir  jedem  Eintelnen  öberlaa» 
aen,  da  doch  Niemand  den  Beaits  einea  der  tiefiionigaten  Werke 
unsrer  Kanal  aleb  versagen  wird.  —  Dagegen  erwacht  in  Beetbo» 
vett*a  Hdnr-Sonate,  Op.  10,  im  Finale  ein  ementea  angeregteret 
Leben,  das  gleich  sn  Anfange  dem  Rhytbmns  einen  beseellem  Pnb- 
achlag  ertbeilt.  Auch  die  S.  325  erwihnte  £moU*  Sonate  bat  nach 
der  Slimmong,  nna  der  sie  beryorgegaogen,  ein  durch  Tongeaeblecbt* 
Rhythmik  (hesondera  des  Haoptaattes)  und  uherbanpt  den  ganzen 
Inhalt  energiacber  gebildetea  Pinale  erhalten. 

Wir  bähen  die  Verschiedenarb'gkeit  der  einseinen  Sonalenaiixe 
beobachtet  {  nan  aber  masa  snletsl 

die  Einheit 

deraeiben,  als  Tlunle  eiaea  einigen  Ganzen,  wieder  sur  S|iracbe  konn- 
men,  die  sich  im  Inhalte  im  oflfenbaren  hat. 

Bisweiten  beaeicbnen  snrtickkehrende  Sätze,  Anklänge  aus  den 
erstem  Partien  der  Sonate,  die  man  in  die  s|iätern,  z.  B.  in  das 
Finale  hinubernimmi,  diese  Einheit  schon  ausserlich  erkennbur : 
bringt  Beethoven  in  seiner  wunderwürdigen  ^dur-Sonate,  Op.  101» 
zur  Einleitung  des  Pinale  den  Hauptgedanken  des  ersten  Salzea 
wieder.  Allein  dergleichen  Rückbli(  ke  sind  weder  nothwcndig,  noch 
Siefs  anwendbar.  (Ins  heisst :  in  der  Idee  des  Ganzen  begründet. 

his  ist  virinirlir  die  Idee  des  ^^>^ks  und  die  dafür  fesl-rehnltne 
Stimmung,  :ni>  der  die  innere  Einheit  desselben  hervorgeht.  Hier  Inlt 
begrcitlirlipr  Weise  jede  Lehre  zurück  und  uberiasst  das  Werk  rein 
dem  eignen  Wallen  des  künstlerischen  Geistes  und  liaiakters  im 
homponislen.  Es  kann  hier  nur  noeh  ein  Rath  erllieü!  werden, 
der  sich  wahrscheiulieh  jedem  gereiftem  Künstler  von  selbst  ergiebt, 
der  aber,  je  früher  man  sich  ihn  zu  heherugen  gewöhnt,  um  so 
glücklichere  Folgen  hat. 

Dieser  Kalb,  oder  diese 

Maxime 

ist  keine  andre,  als: 
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dats  Bau  oie  an  4a»  AtuMniDg  eints  Werkes  ^be,  obiie  des* 

Jen  Ida«  weDigsleas  in  dea  HaaptimMacBleu  ^elMai,  darehge- 

lebl  oder  geistig  dnrobgearbeilet  in  haben. 

Man  ninfs  Irachten,  vom  Gange  des  Gänsen,  —  alio  aller  seiner 
Silie  wenigstens  eine  allgemeine  Verstellnog,  gleiebsam  An- 
UäDge,  Grnndklänge  von  seinen  Hanplmomenlen  fesUnbalien f 
wie  der  Haler  jedes  grössere  Bild  erst  mit  den  flöchtigsten,  nar  das 
AUemolbwendigsle  andeutenden  oder  nmreissenden  Zügen  gleichsam 
iaisnhasehen  tracblel  nnd  erst  dann  in  oft  wiederholten  Entwürfen 
lad  Stndien  snr  reifen  Vollendung  führt. 

Wenn  io  diesem  ersten  Akt  der  Scböpfaog  das  Ganse  so  weit 
eingelebt  und  befestigt  ist  im  Künstler,  dass  nun  das  eigentliche 
scbriftlichcy  Eutwerfeu  beginnt:  so  isl  ferner  im  gleichen  Sinne 

dass  man  wo  möglich  das  ganze  Werk  in  einem  Gusse  —  sei 
es  auch  in  den  Ilüchtigstea  Zügen  —  von  Anfang  bis  zu  Ende 

entwerfe. 

Dies  sichert  au)  besten  die  Gleiciilit'it  der  vSiimmung  und  Em- 
heil  des  Ganzcu,  und  eiitzüudcl  ^chuu  durch  die  Aufregung  der  Gei- 
stesarbeit zu  höherer  Glut. 

Allcrdinjirs  wird  aber  dieses  Giuclt  uns  nicht  inuiier,  ja  verhält- 
nissmässi^^  s(  licn  zu  Theil ;  bald  versackt  die  Kraft,  bald  stören  un- 
abwcissliche  Verhälüiisse.  Dann  isl  wenigstens  das  höchst  rathsam: 
dass  loan  wo  möglich  keinen  Satz  iui  Kutwiui  unvollendet  lasse 
und  auch  von  dem  vollendeten  Eutwurf  eines  Salzes  nicht 
scheide,  ohne  weni;^stens  die  ersten  Momente  des  folgenden 
gewonnen  und  festgehalten  zu  liabrn. 

Sie  sind  der  Funke,  an  drm  sich  in  einer  zweiten  schöpferi- 
schen StiirKlf  das  Feuer  wieder  entzündet,  an  dessen  geheimem  Fort- 
giijnmen  die  Slinimung  sich  hinüherlebt  und  glückliche  Einheit  des 
neuen  Salzes  mit  dem  ersten  verbürgt. 

Wie  viel  nun  einem  Jeden  und  io  jedem  einzelnen  Falle  hierin 
Glück  hescbieden  und  Arbeit  erspart  ^  oder  auferlegt  sei ;  das  muss 
icder  an  sieh  erfahren  nnd  danach  seine  Arbeitsweise  rngeln. 


Achter  Abschnitt. 
Die  Sooate  mit  mehr  Sfttien. 

In  vorigen  Abschnitte  wnrde  die  €estaltnng  der  Sonate  ans 
M  Salzen  helraehtet  Sie  darf  als  Gmndgestalt  gelten,  weil  jene 
W  Silse  den  notbweadigen  GegensaU  (S.  322)  nnsspreehen  nnd 
ia  allen  regelmässigen  Geslallongen  vorhanden  sind. 
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Dieser  Umkreis  ist  aber  enf  meiir  «b  eiae  Weise  erweitert 
«erden:  dareh  Biorügung  eioes  vierteil  Sttaes»  gewdbDfieb  Me- 
noett  oder  Scberzo  geaaniit»  ~  dereb  Binleitting  in  du 
^Bze  oder  den  ersten  Sets,  —  doreb  Einleitung  in  andre  Silse. 
Das  sind  die  Blomeate,  die  wir  bier  zn  Überblicken  beben  $  einer 
eigentlicben  Lebre  bedarf  es  dabei  nieht. 

1.  Menuett. 

Der  entschiedenste  Schritt  über  die  Dreisatzigkeit  der  Sonate 
geschieht  durch  Zufügung  eines  neuen  Salzes  lebhafterer  Bewe^unj;, 
früher  stets  Menuett,  seit  Beelhuven  bald  Meoueü,  bald 
Scherzo,  auch  wohl  gar  nicht  besonders  genannt. 

Die  Stelle  dieses  Satzes  war  früher,  —  namentlich  bei  H  a  y  d  n, 
der  hier  als  wahrer  Begründer  zu  nemipn  ist,  —  stets  nach  dem 
lano^samen  MitfcLsalze :  er  sollte  «^f^i'ii  den  Krnsl  oder  dip  tiffpr? 
Vcrseiikiiiig  desselheri  einen  erheiternden  (je^^ens.ilz,  z\vis(hrii  dira 
und  dem  bedentenden  I'inale  einen  Moment  leichtern  Ergehens  «je- 
wäbreu.  Seit  Beethoven  (aiu  h  früher,  z..  B.  bei  Dussek  Irin 
dieser  Satz  auch  bisweilen  vor  dem  Millelsalz  auf.  Die  Entscbei- 
duDg  über  diese  beiden  Stellen  ist  nur  nach  der  Idee  und  deiD 
Bedürfniss  jedes  eiezelnen  Kaostwerkes  zu  treffen.  Wenn  z.  B. 
Beethoven^s  so  strebsam,  so  lebensfriscb  beginnende  f^dor- 
Sonate,  Op.  10,  im  Largo  einer  tiefen,  bis  zu  anheimlicher  Vergii- 
mung  hinabsinkenden  Schwermuth  Raum  giebt:  so  bedarf  es  nicb 
diesem  Satze  des  trostmilden,  im  Trio  frisch  ermuthigenden  neeeo 
Satzes  (Menuett  genannt),  um  aus  jener  Nacht  des  Grams  zu  neu- 
erfrischtem  gesundem  Leben  sich  aufzuraffen,  das  im  Finale  sieb  regt 
und  das  ganze  Werk  einheitvoU  abscbtiesst.  Und  wenn  wiedentn 
derselbe  Tondichter  in  seiner  ^#dur-$onate,  Op.  110,  dem  erstes 
Satz,  obwohl  mit  Moäerato  (also  Aikgro  metfmtoj  bezeiebnel, 
den  unverkennbaren  Karakler  eines  Adagio  (er  setzt  auch  desi 
Moderato  ein  cantabite  moUo  upresiioo  zu)  ertheilen  muss:  so 
folgt  sehen  bieraas,  —  abgesehn  ron  den  Beweggründen,  die  sos 
der  Idee  des  Ganzen  hervortreten,  —  dass  nun  niebl  sofort  da 
Adagio  (gleichsam  ein  zweites  Adagio)  folgen  könne,  sondern  ein 
Satz  lebhafter  Bewegung  folgen  müsse.  So  ersebeint  es  auch  io  der 
grossen  Hdur^Sonaie,  Op.  106,  sogleich  unausführbar,  dass  asch 
dem  Sbergewaltigen  ersten  Allegro  ein  ihm  entsprechendes  Aisgie 
folge.  Je  tiefer  letzteres  sich  gebUbren  mllsste,  um  dem  ersten  Sils 
ebenbürtig  und  zulMssig  zu  sein,  desto  unvereinbarer  nnd  unerlrig- 
lieber  würde  der  Gegensatz  beider,  —  in  gewissem  ^nne  des  b^ 
•ten  ABegro  und  des  tiefsten  Adagio  in  der  Sonatenwelt,  —  saf- 
fhtlen;  es  bedarf  des  verndttelnden  Zwiaebensatzea ,  den  Beethe» 
ven  Sehisrxo  vwaee  0um  überschreibt. 
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Schon  diese  fliichti«^:pn  Hinblicke  zeigen,  dass  der  neu  zutretende 
Satz,  wie  er  auch  heisse,  ofü  viel  fiefrro  Bedeutung  im  Zusam- 
menhang des  ganzen  Werks  habe,  als  die  anfari^'s  wohl  allein  lier- 
vorgelrelnc  eines  gewissermassen  zur  Erhoiuog  ilienenden  Miitel- 
salzes;  die  Musikwissenschaft  wird  sich  auf  diese  mannigrach  wech- 
selnde tiefere  Bedeutung  einzulassen  haben.  Hier  aber  folgt  schon 
so  viel  daraus:  dass  die  ßenenniiD^en  Menuett  und  Scherzo  (beson- 
ders die  erstere  aus  der  fjüheru  l'criode  uns  überkommne)  für  den 
jedesmaligen  Inhalt  keine  bestininitere,  Lindcmjc  Bedeutung  haben. 
Diese  Menuette  sind  oh  himmelweit  vom  liaraktcr  der  Tanzmenuelt 
oder  auch  der  in  der  frühem  Periode,  besonders  von  Haydn  umge- 
iehtffnen  Meanetl  verschieden,  wie  schon  die  obige  Andeulong  über 
die  fogeianttle  Menoell  in  Beethovens  X^dor-Sonate  zeigt;  so 
«neb  darf  bei  der  Benennnng  Scherzo  keineswegs  immer  an  einen 
dnrebaas  beitero,  scherzhaften  Inhalt  gedacht  werden;  in  seiner 
^«dor^onate  hat  Beethoven  sogar  diesen  Namen  verbannt  und 
nur  die  Terapobezeicbnnng  gegeben. 

Daher  ist  auch  die  Form  keineswegs  immer  die  der  Menuett; 
mindestens  wird  der  zweite  Theil  so  weit  ausgeführt,  wie  in  der 
eigentlichen  Menuett  (Th.  H,  S.  94)  in  der  Regel  nicht  denkbar; 
öfters  tritt  statt  der  Menuettfonu  die  erste  oder  zweite  Rondoforni 
in  lebhafter  Bewegung  ein ;  die  der  Menuett  eigne  Führung  wird 
ebenfalls  nicht  streng,  bisweilen  gar  nicht  beibehalten,  selbst  das 
Taktmaass  verlassen  und  Zweivierteltakt  —  oder  ein  andrer  dafSr 
eingeführt,  wie  es  die  Idee  des  Ganzen  und  die  Stimmung  des  Kom- 
ponisten eben  erfodert.  Diese  Wandelbarkeit  und  Mannigfaltigkeit 
in  Pom  und  Inhalt  kann  nicht  auffallen,  da  das  Scherzo  nur  als 
▼ermittelnder  Nebensatz  zwischen  den  ersten  und  zweiten  —  oder 
zweiten  und  dritten  Hauptsatz  tritt,  sich  also  von  ihnen  und  nach 
seiner  Stellung  zwischen  einem  von  beiden  Paaren  (vor  oder  nach 
dem  Adagio)  bestimmen  lassen  moss. 

Was  nun  zuletzt  seine  m  od  u  la  lor i  s  c  Ii  e  Slelinn^  .lulangt, 
so  ist  auch  sie  —  und  durch  sie  die  modulatorische  Stellung  der 
vier  Sonatensälze  überiiaupl  eine  sehr  luannigfache,  oft  weit  mehr, 
als  die  der  drei  Sätze  einer  einfachem  Sonate.  Auch  hier  ist  na- 
türlich die  Idee  des  Ganzen  der  letzte  Bestimmungsgrund ;  daher 
wird  man  bei  den  Meistern  nie  willköfarlicbe  Abweidiungen  vom 
Grundgesetze  der  Modulation  finden. 

Bisweilen  fodert  diese  Idee  eine  sehr  einlache  modulatorische 
Konstruktion.  Eine  solche  zeigt  ßeethoveu's  Z^dur-Sonate,  Op.  10. 
Dass  der  schwermüthige  zweite  Satz  Largo,  moll)  au Idmselben  Stuten 
auftritt,  auf  denen  gleich  zuvor  im  Hauptsätze  i/Jdun  das  frischeste 
Leben  andrang,  macht  den  Schmerz  gleichsam  zu  einem  vertrautem. 
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gribt  ihm  ein  in  dasselbe  Bett,  in  dem  der  Lebensslroni  so  riifttf^ 
weit  dabinschoss.  Dann  muss  der  Trost  des  dritten  Salzes  (Me- 
noelt  and  Trio)  wieder  denselben  Pnastaplen  folgen,  am  sieb  gaas 
anzuscbniegen«  and  noss  sieb  die  fester,  gesicherter  anflretende  Er- 
mothigung  in  der  Unterdonioaote  [Trio,  GAnr)  an&tellen,  Toa  da 
der  Aofoebwung  in  den  Hanptlon  nun  Finale  erfolgt.  —  Eioe  ebea 
so  nahe  Modulalionsfolge  zeigt  Beelboven^s  FaMÜ-Senate,  Op. 
Fmoll,  Fdur,  Fmoll  und  wieder  Fmoll ;  der  abweiebende  Rarakter 
der  Salza  ist  demun^^caclilet  genügend  ausgesprochen.  —  Ein  dril" 
les  Beispiel  bietet  die  ilur-Souale,  Op.  2:  ^  dur,  />dur,  y^dur  und 
nochmals  ^/  dur. 

Andre  Sonaten  haben  wenigstens  Einen  fernem  Sdniu  gethao. 
Die  Beethoven'sche  Sonate  Op.  7  stellt  z.  B.  den  ersten,  dritten 
und  vierten  Salz  in  A'.vdur,  das  Largo  aber  in  Tdur  auf  dies« 
Tonart  ist  schon  im  ersten  Salze  angeregt)  5  tiie  C'dur-Souatt, 
Op.  2,  bat  ihr  Adagiu  in  ^dur,  die  grosse  ^dur-SoDate,  Op.  lÖO, 
das  ihre  in  F;5niolt  aufgeslelll. 

Moch  maunigtaltiger  modulirt  unter  andern  Dussek  in  r 
j&A- dur- Sonate,  Op.  44;  die  Einleitung  steht  iu  As moU,  der  ti^tr 
Satz  in  Es  dur,  das  Adagio  in  //dur,  die  Menuett  und  Trio  in 
(.'/.V  uioU  und  ^/.vdur,  das  Finale  in  ^'^dur.  Der  auflallenüe  Mo- 
mcul  ist  das  nach  £s(\ur  M'^rnde  //dur;  doch  ist  die  modulatori- 
st  he  Verknüpfung,  wie  jeder  selbst  errälh,  nicht  zu  fernliegeriil.  in 
der  S.  325  erwähnten  /s  nioll-Sonate  tritt  die  Einleitung  in  ^/dur  ;iiit, 
der  erste  Satz  steht  in  Amoli,  das  Adagio  in  /^dor,  das  Scherzo 
bloss  Presttssi'mo  genannt)  in  ßmo\U  das  Trio  desselbea  io 
6r'dur,  das  Finale  (nach  einer  Einteilung  in  £nioU)  in  Fdur.  Die 
Gründe  für  diesen  Gang  könnten  nor  ans  dem  Inball  erkaani 
werden. 

2.  Einleitung. 

Zweek  und  Form  der  Einleitangen  beben  wir  sebon  S.  301 
kennen  gelernt.  Es  bleibt  bier  nur  so  bemerken,  dass  in  der  Se- 
nate niebl  bloss  zum  ersten  Satze,  sondern  bisweilen,  namentlich  lar 
Vermittlung  entlegner  Raraktere  und  Modolationsponkle,  zo  fpilcia 
Sätzen  EinleitUDgen  notbwendig  erscbeinen*  So  bedarf  Beetbo* 
▼  en  in  seiner  dar*Sonate,  Op.  1 10,  nacb  dem  wildfrecben  Scherso 
einer  Einleilnng  in  das  tiefklagende  (Adagio)  Arioso,  in  der  Bdwt- 
Sonate,  Op.  106,  sebon  der  Modulation  wegen,  nacb  dem  Adagio 
FwmoE  in  das  Finale  i^dnr. 

Hat  aber  einmal  eine  £lnleitang  sieb  mit  Naebdrnek  ausgespnh 
eben,  so  tritt  sie  oder  doeb  ibr  Hanptmotir  aneh  gelegentKcb  m 
Verlauf  der  Komposition  wieder  nof»   Dies  kSnnen  wir  an  dsr 
Mio  paikitiqtu  beobachten,  deren  Einleitoogsmotiv  (No.  369j  swsi> 
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mal,  zur  Einfeitung  des  zweiten  Theils  und  des  Aohaogs  voai  ersten 
Safz«,  wiedf  rkrhrt;  eben  so  an  der  No.  370  angeführten  Einleiiun^, 
aus  deren  Hauptmotiv  diT  seelenvolle  Schluss  und  Anhang  des  ersten 
^iiizes  erwachsen  ist,  —  wie  es  sich  scbon  im  Seitensatze  wieder 
fihibar  gemacht  hat. 


Siebenter  Abschnitt. 

Die  ungewöhnlichen  Gestaltungen  der  l^oiiate. 

Neben  den  drei-  und  viersätzigea  Sonaten,  4ereii  Gestallung  in 
dn  vorigen  Altschnitten  als  Grondfom  mit  sdir  «nwesentlichen  Ab- 
weieboBgai  in  einielDeD  Zügen  angewiesen  wordeii|  finden  iteli  nnn 
Doch  mehr  oder  weniger  abweichende  ZnMnmensteÜQngeny  die  gieieh- 
«ill  dem  Namen  nnd  der  Banptsaehe  nach  der  Sonale  zngekören. 
Wir  können  hier  folgende  Abweiolinngen  nntersofaeiden. 

Erstens  begegnet  nns  die  im  Gänsen  vollkommen  ansgeMrle 
^talt  der  Sonate,  —  nnr  dass  einer  der  Sitze  sieh  niobt  zn  fester 
Pirv  nnd  SelbstXndigkeii  .Tollendot  hat. 

Das  erste  Beispiel  bietet  Beethoven^s  Cdm>Sonirte,  Op.  S^. 
Der  erste  nnd  letzte  Satz  haben  in  Pille  nnd  Bedentatmkeit  des 
hhilu  das  Interesse  fast  anssebliettlicb  auf  sieb  gesogen }  das  Adagio 
irt  dabei  nieht  aelbstHndig  geworden,  es  ist  gleiohsam  nnr  Zwischen- 
ntz,  nur  üeberleitnng  zum  Finale,  wie  schon  änsserlich  seine  Kürze 

—  eine  Seite  gegen  dreizehn  und  abermals  dreizehn  —  kutidgiebt. 
Ein  einleitender  Gedanke  (Fdur)  führt  zu  einem  beslimmten  Salze 
(Fdar),  nach  dem  jener  erslere  wieder  anschliesst  und  sofort  — 
mitbin  ohne  Abschluss  des  Ganzen  —  auf  die  Dominante  des  Haupt- 
toos  und  in  das  Finale  (Cdur)  führt. 

Reicher  und  doch  im  Wesentlichen  nicht  anders  gestaltet  sich 
^as  Andante  der  Sonate  ,,Le^  adieux^^^  in  dem  das  öde  Gefühl  des 
Aiieinseius  bei  der  Abwesenheit  des  Geliebten  unruhig  und  nirgend 
l^friedigt  sich  her  und  hin  wendet,  nirgend  eine  Stätte  findet,  auf 
der  man  weilen  könnte.  So  tritt  ein  Satz  in  Gmoll,  ^dur  auf,  wie- 
derlioii  sich  in  6'moII,  sucht  hier  vergebens  sich  zu  erfüllen,  muss 
wieder  nach  (7molI,  und  zieht  nun  in  ^dnr  einen  zweiten  Gedanken 

—  Wie  weinende  H»»triuiii:^  und  sfhnierzliche  Erinnerung  6'rrioll] 
n«ch  sich.  Noch  einmal  wird  dieser  Kreis  schwankender  Gedanken 
la  fremden  Tönen  durchlaufen  —  und  nun,  ohne  Abschluss  auf  die 
Dominante  des  Haupttons  (i^^dur)  gelangt,  stürmt  die  Stunde  des 
Wiedersehens  mit  allen  Freudenglocken  und  mit  den  seligen  Bufen : 

habe  dich  wieder!*^  im  Pinale  und  seiner  Einleitong  darein I 
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Zweitens  sehn  wir  bisweileu  den  Kreis  der  Sätze  unvolU 
stäodig  —  oder  vielmehr  unvollzählig  —  jcezogen.  So  fehlt  ia 
Beethovpn's  ^molI-Sonale,  Op.  90,  der  Miltelsalz,  das  Adat^io, 
ganz;  was  diesem  hülle  aussagen  können,  ist  in  dem  tief  ^'pfublten 
ersten  Salze  mit  aller  Energie  eines  ersten  Allegro  und  aller  In- 
nigkeit eines  Adagio  schon  zur  Sprache  gebracht.  So  l)cst(  Iii  die  i 
Cmoll-Sonüte,  Op.  III,  nächst  der  EinleiluDt:^  nur  aus  einem  ersten 
Satze  (Ciiiol!  und  einem  Adagio,  einer  Arielte  (Cdur)  mit  \i\m~ 
honen.  Die  Idee  des  Tongedichls  woUle  es  so;  kann  sie  aurh 
nicht  hier  zur  Erörterung  kommen,  so  fUhlt  doch  Jeder  schon  oboe 
ihre  Enträthselung,  erkennt  man  schon  an  der  Fülle  des  zweiten 
Satzes,  dass  kein  dritter  folgen  konnte  und  durfte.  —  Auch  die 
C/^moll-SoDftte  gehört  hierher,  die  Adagio,  Menuett  oder  Scbcno 
(Aliegretto  genannt)  und  Finale,  also  die  drei  letzten  Sätze  einer 
viergliedrigen  Sonate  ohne  den  ersten  Satz  aufstellt;  wiederoM  der 
tiefen  Idee  getreu,  die  sie  schuf. 

Drittens  finden  wir  bisweilen  den  Karakter  der  vollslindq^ 
vorhandnen  Sätse  weseDtlich  anders  bestimmt.  Einigermassen  konate 
sehen  Beethoven*«  S.  256  angefahrte  JBr dnr-Sonate  hierher  gs- 
reehnet  werden,  Naeh  dem  Hanptsatse  giebt  sie  ein  iSeheno  (ia 
sehr  frei  modnlirter  Sonatenform),  dann  jitatt  des  Adagio  eine  Me- 
nuett, obwohl  in  mlssiger  Bewegung,  dann  das  Finale»  Entsebicd- 
ner  ist  das  Beispiel  der  Beethoven^sehen  .^#dur* Sonate,  Op.  26w 
Statt  der  Sonatenform,  die  im  Allgemetnen  anstreitig  die  angeM- 
senste  fUr  den  ersten  Satz  ist,  bringt  diese  Sonate  ein  Andaals 
mit  Variationen,  dann  folgt  ein  Scherzo;  statt  des  Adagio  oder  ab 
solches  ein  Ifarseh  (Marda  funebre  MÜa  morie  d*un'  eroe),  aacb 
ihm  das  Pinale.  So  gieht  auch  Mozart  in  der  zweiten  Sonate  dei 
ersten  Hefts  (No.  2  der  Einzelausgabe)  erst  Variationen,  dann  m 
Tempo  di  Mmuetto^  als  Pinale  das  bekannte  jilla  furo«.  Der  enie 
und  letzte  Satz  des  M ozart'sehen  Werks  (dem  wir  mehr  als  eia 
ähnliches  zufügen  könnten]  ist  reizend,  die  Bee thoven'sche  So- 
nate ist  in  jedem  Satze  bedeutend;  doch  würden  wir  nur  hei  det 
beiden  letzten-  Beethove n'schen  Sätzen  die  Idee  dieser  Kuoihiaa- 
lion  mit  einiger  Sicherheit  aufzuweisen  vcrniofi^en. 

Einen  anziehenden,  unstreitig  lielcr  begrundelen  Fall  seiiu 
wir  in  der  .^^dur-Sonate,  Op.  IUI.  Nach  dem  ersten  Satze  fol^  — 
in  Fdur  und  Bd\ir  ein  Scherzo  in  der  Form  eines  mächti*::  sich  em- 
porkauipfenden  Marsches  mit  Trio;  das  Adagio  (hauptsächlich  ^/raoll) 
ist  unselbständig,  wie  die  S.  332  erwähnten,  mehr  eine  Ueberleilung 
zum  Finale;  doch  wird  zwischen  beiden  noch  der  Hauptgedanke 
des  ersten  Salzes  zurückgerufen.  —  Das  letzte  hierher  gehörige  * 
Beispiel  bietet  endlich  Sc.uata  quasi  una  Fn/ilasia  in  £'*dur.  ' 
Der  erste  Satz  ist  ein  Audaute,  das  einen  zweitbeiligen  Liiedsatz,. 
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cineii  zweiten  ebenfalls  zweitheiligeo,  abermaU  in£!rdur  stebendeD,. 
stark  nach  Cdur  hinwendenden  Liedsatz  bringt  und  mit  der  Wie-^ 
derholnog  lies  ersten  Liedsalzes  sohliesst.  Nun  folgt,  —  gleichsam 
als  Trio  zu  dem  Voraoge^ngnen ,  —  ein  lebhaftes  AUegro  (zwei- 
theiliges  Lied)  in  Cdnr,  und  daso  die  WiederbolsDg  des  ersten 
Liedsatzes  in  Es,  mit  eiiieai  Aobaoge.  Diese  ganze  Masse  ist  als 
erster  Satz  anzusehn,  —  wenigstens  ein  abgerundeter  InbegrilT 
von  Gedanken  an  der  Stelle  eines  ersten  Satzes.  Darauf  folgt  als 
zweiter  Satz  ein  AUegro  molto  vivace,  ein  normal  ausgebildetes 
Scliprzo,  [ein  A(iap;io  f,^/?diir)  und  das  S.  310  besprochne  Finale. 
Dieses  aber  scliliessl  nicht  unmittelbar  nh,  sontlern  zieht  nach  einem 
Halt  auf  der  Dominante  den  )I.iu[)i';eLlanken  des  Adagio,  diesmal 
im  Haupttone  (j^^rdur),  nach  sich;  nun  erst  wird  im  Xem^  und  aas 
Motiven  des  Finale  wirklich  geschlossen. 


Achter  Afoscbnilt. 
Die  lanttiftie. 

Ueberau  haben  wir,  von  einer  Grundform  als  Kern  eines 
ganzen  Formengehiets  ausgehend,  eine  Reihe  von  Gestaltungen  ge- 
funden, die  sich  von  jener  Grundform  aus  niamiigtaehen  Gründe« 
mehr  und  mehr  loszulösen,  zu  emanzipiren  suchten,  selbst  bis  zur 
GiüDze  einer  andern  Form  und  Ober  sie  binaos.  So  bat  sich  auch 
in  der  letzten  Reihe  von  Fillen  ein  inner  grüsseres  LosUisen  von 
der  Grundform  der  Sonate  ergeben,  so  dass  in  den  letzten  vom  De- 
griff  der  Sonate  im  Grande  doeh  nor  das  Allgemeine  blieb:  sie  sei 
ein  Inbegriff  verschiedner  selbsUindig  geformter  und  abgesehlossner, 
doreh  eine  das  Ganze  durchdringende  oder  sehaffende  Idee  und 
Siimmnog  einbeilUeh  zasammengehöriger  Sätze.  Und  aneh  das  nieht$ 
nehmaUi  fanden  wir  das  Adsgio  nieht  selbständig  abgeschlossen  $ 
sogar  die  Bildung  einzelner  Sätze,  z,  B.  des  ersten  in  der  zuletzt 
erwähnten  Komposition,  wich  von  den  regelmässigen  Formen  mehr*' 
lach  ab. 

So  sind  wir  (tenn  in  der  Thal  bereits  zu  dem  Punkte  gelangt, 
wo  wir  jede  der  bisher  festgestellten  Formen,  —  Salz  und  Gang» 
Lied  und  Fuge,  Aondo  und  Sonate,  und  wie  wir  sie  sonst  noch 
nennen  und  gegen  einander  stellen  mögen,  —  frei  ergreifen  und 
frei  wieder  verlassen,  wie  uns  die  höhere  Idee  eines  grossem  Gan- 
zen oder  auch  die  ziel-  und  fessellos  schweifende  Laune  gerade 
eiogiebt.  Wissen  wir  doch  (Th.  H,  S.  93)  langst,  dass  sich  eine 
wiUkäbrlich  reiche  Zahl  von  Liedsätzen,  —  etwa  wie  eine  Folge 
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lyrischer  Gedichte,  oder  wie  eine  unbesiiaimt  weit  gehende  Folge 
von  Gestalten  im  Basrelief,  —  an  einander  reihen  lässl,  nur  dnrch 
(  ine  allgemeine  Idee  oder  Stiiumun^,  vieileit-hl  gat  nur  durch  einende 
MudulutioD  zusammeDgeiialten.  Einer  solchen  l'ulgc.  fehlt  die  ge- 
drungne Kraft  einer  ihren  Inhalt  m\i  und  durch  einander  verarbeiten- 
den und  inDcriiehst  einenden  Form.  Aber  nicht  überall  ist  diese 
Kraft,  folglich  die  sie  hervorbringende  Form  BedürfDiss.  An  die 
Stelle  jener  fest  ausgeprägten  Formen  kann  eine  tiefere,  kräftig 
cinflnde  Ide«  aodre  frei  gen^Ue  und  frei  weehMlmk  tatieB«  Und 
zttlelEl  btt  im  heitern  KonsdebeD  aaeb  das  leiohta  Scbweifen  «od 
UDberinren  aein  gutes  Recbt,  obae  Ziel  und  Zwaok  ak  iteb  selber. 

Hiermit  erst,  —  indem  wir  erkennen,  dass  es  möglich  und 
statthaft  sei,  jede  voraas  besttaunte  Form  aufsogeben,  daraunj^ebeo 
an  die  Freiheit  nnsers  Geistes,  dar  kein  andres  Geseti  (erkennl, 
als  sich  selber,  —  hiermit  erst  ist  die  ganze  Formenlehre 
an  ihr  Ziel  gefnhrt,  sind  wir  in  und  mit  ihr  und  durch 
sie  frei  geworden.  Es  ist  aber  das  nicht  die  vermeintliche 
Freiheit  des  Ungebildeten,  der  in  seiner  Armntb  und  Beschränktheit 
sich  frei  dünkt,  weil  er  nicht  vorauszusehn  vermag,  wie  oft  und 
wie  öbenill  er  auf  die  Schranken  und  in  die  Irr-  und  RuekgXnge 
seiner  Wegesunkande  gerathen  wird ,  sondern  die  sichere  Freiheit 
deaaen,  der  alle  Richtungen  und  Wege  kennt,  folglich  jeden  mit 
dem  andern  verlauschen,  auch  wohl  «fuerfieldeio  gehn  kann  ohne 
Gcfiibr  sieh  zu  verirren. 

Die  Gestaltongen,  in  welchen  sich  dieser  letzte  Schritt  zur 
F^eiheil  thut,  fassen  wir  mit  dem  Namen 

Fantasie 

zusamn)cu ,  ohne  weitere  Hncksichl  auf  die  bisweilen  nebenbei  auf- 
geführten Namen  der  Tokkale  (wenn  sich  in  der  FaaUsie  ein 
besondrer  Spielreicbthum  zeigt),  des  Capriccio  (wenn  besonders 
eigensinnige  Gedanken  oder  Spiel  weisen  geltend  werden,,  des  P  Ol- 
li ourri  (meist  ein  Ragout  aus  Amiier  SchösseJn  und  andrer,  die 
den  besondern  Inhalt  der  Koiuimsiiiou  untersclieid<^n  sollen. 

Es  liegt  im  Bej^rifT  der  Sache .  dass  die  Fantasie  kein(>n  be- 
stimmten Weg  geliii ,  keine  bestimmte  Form  haben  feann ;  denn  ihr 
Wesen  beruht  ja  ehen  darauf,  von  jeder  bestimmten  Form  ahzu- 
geini.  Daher  ist  auch  für  sie  schlechthin  gar  kein  ^eselr,  nicht 
einmal  das  zu  geben:  dass  ein  Hauplton  fcsljifehalten  oder  zulrUt 
wiedei^ebracht  werden  müsse,  —  obgleich  das  Lelzter»^  meisl  zu- 
treffen mag.  Wir  können  vielmehr  beobachten ,  dass  dr£  Gestalten 
der  Fantasie  von  einer  Testen,  nur  frei  gewählten  Formung  'an  bis 
in  das  freieste  Sichgehalassen  wechseln ,  werden  also  \  auch  ge- 
fasst  sein  müssen,  hier  wie  auf  jed«  Formfrinze  Geitalten  zu 
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iegogneB,  voo  deoen  sieh  g»r  nidrt  nil  BciUnnitbeii  sage«  Uisst, 
sie  bfiben  oder  drübea  tm  Baase  sind. 
So  hatBeetboven  xwai  Sanalen  (^^dur  und  CmmmII,  Op.  27) 
den  Beinampn  ,^guasi  nna  Fanta sia*-*-  gegebea,  um  die  AW> 
Schweifung  von  der  ffstern  unr}  vollsländigen  Sonalenform  anzudeu- 
ten; es   Hcf^t  in    der  Benennung   selbst   ans^'psprnchen,   dass  sich 
nicht   habo   Irstselzeii  Ussen,  ob  die  iiürnpo^itioneii  Soualeii  oder 
nicht  vielmehr  Fantasien  seien.    Um^fkehrt  hal  tins  Mozart  mit 
awei  Kompositionen  isic  gehören  zu  srinen  schönstt  n  H lavierwerken) 
beschenkt,  die  so  lest  {jelDimt  sind,  —  ja  noch  einheilvoÜer,  als 
irgend  eine  Sonate,  gleichwohl  von  der  Grundform  der  Sonate  ent- 
schieden abweichen.  Die  eine  bringt  nach  einem  einleiteudeu  Adagio 
(No.  372)  einen  sonalenföruii^eu  Salz  (No.  38^)  als  Hauptparlie 
des  Ganzen  nnd  kehrt  von  ihm  uul  das  einleitende  Ailaj^iu  zuiüi;k, 
diis  in  weiterer  hcleruster  Ausführuug  den  Schluss  des  Ganzen  bil- 
det;  die  drei  Sätze,  —  FmoW,  Fdur,  FmuU,  ~  sind  formell  eng 
veriHlaJco,  indem  die  beiden  ersten  auf  der  Domioaiite  scbiiesaeo, 
«lao  un  weikra  Fertgauge  drängen*.    Die  andre  Komposilion** 
hat  t\wt  «ehr  ibnliche  Kenstrokiion.    Sie  sIeUl  zaeral  naeh  eiaar 
EiBlailung  ia  aelban  Tempo  (Aüegro,  FmoUJ  ein  Fugato  aaf,  dfts 
in  kühner  ModoJation  vm  Einleilungssalse  zoraehgreift  uad  auf  der 
Dominanl«  aehHeast.    Hier  —  abo  ohne  Abaehluaa  —  folgl  in 
jis^wt  aia  '  secleiivollea  Andante,  da»  wieder  auf  die  Einleltnng 
(erat  ji^iuT,  dann  J^moll)  zoriiehCuhrl,  nnd  zwar  ehenfaUa  ahne 
fealen  Abachluü.    Ancb  daa  PkgatOt  mit  cineai  neuen  GegeoMlz 
nnd  nener  Behandlung,  kehrt  wieder,  der  Einlritungaaalz  giebt  aber^ 
vaif  den  Sehlnaa  und  daant  das  Ende  des  Ganzen.   Dieae  letztere 
RoBpoailion  steht  der  Grundform  der  Sonate  insefem  noch  nüher, 
nia  din  emareii  weil  sie  mit  lebhaften  SStzen  beginnt  nnd  aehlieaat 
nnd  einen  langsamem  in  die  Milte  stellt.   Gleiehwohl  hal  lioiart 
diese  f^ntasie  nnd  jene  Sonate  genannt,  ein  offenbares  Zengnias, 
4ass  auch  er  strenge   und  aiehiere  Bezesohnnag  der  Form  iin- 
aögliefa  fond.  —  Von  der  Sonate  unterscheiden  sieh  übrigens  beide 
Kompositionen  nicht  bloss  dadurch,  dass  ihre  Sätze  stets  in  einan- 
der überführen,  sondern  auch  dnroh  die  Röekkehr  auf  den  ersten 
Satz,  während  die  Sonate  zwar  an  denselben  erinnern  kaui,  stets 
aber  ein  eigentbümliches  Finale  bringt. 

Freier  gestaltet  sich  sehen  Moaart's  Fanlnsie  nnd  Fuge*** 


*  Hi«r  iftt  der  alle.  S   322  iu  Erinaerssf  gtbffMhta  6«fS0titt:  Boh« 

**  Sie  ist  ebeDfallü  viertiaadig  uuii  ündet  sicli  im  achten  Heft  der  Üreilkopf- 
UKrtsPicbstt  Awffabe  (ist  w  RMsr  Aeagshe  aveb  dunta  eraebieaea).  Vergl. 

Tl».  II,  S.  475. 

***  Im  aebteo  Heft  (No.  4  dar  einiala  barans^ebaea  „Zwi>ir  Klavieratäeke«*). 
Ha  r X,  Xoaf .«L.  Iii.  4.  Aul.  22 
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io  6'dur.  Eine  Cinleitnog  (Adagio)  führt  zu  einem  weil,  gcislreicb 
und  scliwuii^hart  gelülirtcn  vori»j.iielarligen  Satz  ler  hat  keine  be* 
sünunle  Tonart,  sondern  fangt  in  DmoW  an,  schweift  <,'anz  frei 
weiter,  unterbricht  sich  endlich  auf  D-  und  ^nioil,  iüliri  uochmals 
weiter  anf  die  Doniinante)  ,  worauf  eine  ziemlich  streng  durch- 
geführte Fuge  (Cdur)  das  Ganze  bescbliesst. 

Noch  weit  mannigfaltiger  stellt  sich  die  grosse  Fantasie  und  So- 
nate aus  CmoW*  vou  Mozart  dar.  Den  Gipfel  des  Ganzen  bil- 
det die  Souate,  von  der  schon  S.  273  und  295  Einiges  erwälmt 
worden,  so  dass  die  Fantasie  zu  ihr  gewisserniassen  die  Einleitung 
bildet,  aber  eine  so  umfassende,  dass  sie  vielleicht  eher  fiir  sieb 
befriedigen,  i\h  noch  auf  \\  eileres  und  gar  auf  eine  neue  Kom- 
position in  drei  abgesonderten  Siitzen  hindr'tin^en  hki^^.  Em  eiulri- 
tendes  Adagio,  6'moll,  führt  zu  einem  neuen  Satze  ider  uns  An- 
dante scheint)  in  i^dur;  ihm  folgt  ein  Allegro,  in^moli  eintretend, 
diesem  ein  Andantino  in  ^dur,  dann  eio  oeues  Allegro  in  (7moll,  eoi- 
heb  im  Hauptton  und  erster  Bewegung  der  erste  Satz,  jedoch  ii 
neuer  Aasföhrung;  so  dass  wir  bis  zur  Sonate  finf  oder  secb 
Partien  zu  unterscheiden  haben,  die  alle  in  einander  überfähreii 
und  deren  jede  nach  Mozarl'scber  Weise  aas  mannigfachen  Saliea 
und  Zügen  gebildet  ist. 

Und  hier  müssen  wir  zuletzt  noch  auf  unsern  Altmeister  Se- 
bastian Bach  zurücJLjLebren,  der  sich  auch  in  der  Fantasie  viel- 
fach auf  das  GlückÜchsle  und  oft  auf  das  Tiefsinnigste  bewegt  oad 
bewährt  bat;  die  meisten  seiner  Fantasien  (oft  aneh  TolEbalei  |e- 
nannl)  werden  dann,  wie  man  vom  Fugenmeister  schon  erwarte» 
muss,  von  einer  Fnge  gekrönt.  Von  allen  sei  nur  seine  chro* 
matiscbe  Fantasie**  in  Erinnerung  gebracht,  eins  der  reicb- 
sten  und  tiefsinnigsten  Werke,  in  jedem  Zage  des  Geistes  voU, 
auch  nicht  in  einem  einzigen  —  wie  man  wohl  gelegentlich  selbil 
von  guten  Musikern  hören  mnss  —  ein  leeres,  der  veralteten  Mode 
jener  Zeit  (— ! — )  verfallnes  Tonspiel.  Man  lerne  sie  nur  keaoea 
und  gehe  mit  der  Pietät  heran,  die  einem  der  grössten  Meister  aller 
Kunst  gebührt,  um  sie  ganz  zu  dorcbdringen. 

Nur  ungerA  versagen  wir  uns  hier  nach  der  Bestimmung  sad 
den  nothwendigen  Schranken  des  Werks  näher  Eingehn  auf  eia 
oosierbliehes  Werk,  dem  niebt  nur  die  Abwendung  vieler  Zstt^ 
genossen,  sondern  eine  —  wie  uns  seheint  —  missverstäadige  Tra* 


*  Heft  6  der  Breilkopf-HHrfpl'schen  Ge>aiiuiit-,  No.  IT  der  Riateitnsgabe; 
die  Faotasie  ist  auch  besoaüers  aU  No.  7  der  eiuzviueu    Zwölf  Klavierrticks" 


Band  4  der  Peten'whea  Gesanntawffake.  Bin«  nSher  aaf  ihre  IJee  eii- 
lebende  Abhaadlnof  v«n  Verf.  flndet  sieb  in  No.  9  der  Allfem.  nntik.  2eicw| 
von  1848. 
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dition  über  die  Vorwragsweise  des  Komponisteo  und  seiner  Nachst- 
aogehorigen  in  Wirl^ng  und  Verbreitung  fiinderliCh  geworden. 
Bloss  das  Eine  sei  ant^merkl ,  dass  aus  hasli^',  unstiil  voriiberja- 
gender  Tonüucht  sich  cndiich  fesle  Uarmüuieniasscii  emporheben  und 
als  Hauptpartie  der  Fantasie  ein  tief  bedeutungsvolles  Rezitativ  gar 
Viel  zu  klagen  und  zu  erzählen  hat,  ehe  die  Fuge  ihren  festern 
Gesang  aoBKunrnt  und  deuselbeD  zw  Macht  eioes  grosMinnig  klagen- 
4ta  HjffBiins  emporhebt. 

Hier  deutet  schon  die  wesentlich  nicht  der  Instrumentalmusik 
ei^e  Form  des  RexilatiTS  an,  dass  dem  Tondichter  wohl  eine  be- 
sünmlere  Idee  vorgeschwebt  haben  mfisse.  Ein  Gleiches  liesse  sich 
fOB  der  ZQYor  erwähnten  CtVmoII-Sonate  Ton  Beethoven  nach- 
wetten»  deren  drei  SHtse  eine  dnrcbans  psychologische  Folge  von 
SeelensoslSnden  enthüllen.  Gleichen  Antrieben ,  jedoch  von  gann 
ibweichendeni  Inhalt,  ist  der  Verfasser  sich  hewnsst,  in  seinen  vier- 
biadigen  Fantasien  „Um  Mitternacht**  nnd  „Am  Nordgestade*** 
gefolgt  zn  sein.  Das  Fugato,  das  die  erstere  erdflnet,  der  Ueher- 
gaog  desselben  zn  einem  Arioso  oder  Monolog,  der  heftige  Aliegro- 
mtz,  in  dem  Liedform  nnd  Doppelfage  sich  mischen,  die  Erinnerung ' 
10  den  Anfang:  das  Alles  möchte  wohl  nicht  ohne  innere  Noihwen- 
£gkeit  so  geworden  sein,  da  änsserlich  bequemere,  annehmlichere; 
gewohntere  Gestaltungen  niher  oder  eben  so  nahe  gelegeu  hätten. 
Allein  dem  Rffnstler  stellen  sich  bisweilen  andre  Aufgaben,  als  die 
sonächst  liegenden  und  zunächst  fasslichen;  er  geht  nicht  ihnen, 
de  gehen  ihm  nach  und  er  muss  ihnen  gehorchen. 

In  andern  Fantasien  ist  eine  bestimmtere  Idee  uichi  niuhwris- 
bar;  W(  rii^stens  wüsste  der  Verfasser  sie  in  der  andern  So/tala 
quasi  UN a  tanlaaia  (aus  £*dur)  von  Beethoven,  in  den  zahl- 
reichen Fantasien  Seb.  Baches  (mit  Ausnahme  der  chroiiialischen), 
•0  wie  in  Mozarts  Cdur-  und  dessen  grosser  ^'moll- Fantasie 
nicht  aufzuliiiilcii.  Hier  wallet  eben  die  fessellüs  schweiteode  Phan- 
tasie des  Tomlichlers  und  reiht  Stimmungen  an  einander,  die  sich 
nicht  weiter  liahen  bestimmen  lassen.  Es  tritt  hier  die  andre  Seite 
der  Musik  ''und  des  iieelenlebi  ns  hervor,  die  nicht  sowohl  aus  An- 
refrunj^pTi  zu  boshmmtPf'n  Cpfiililcn  und  Vorstellungen  vorschreitel, 
somlri  11  \  iclmehr  ujii;;i"kehrt  das  Fci-fr,  das  in  Bewusstsein  oder  Stim- 
mung vorbanden  war,  auflöset  und  wie  im  Halbschiummer  oder 
Traum  Eins  um  das  Andre  vorüber-  und  dahinschwinden  lässt  auC 
den  InfUgen  Tonwellen  und  gleich  ihnen. 

Man  würde  eben  so  arg  fehlen,  wenn  man  diese  oft  so  reiz- 
vollen, oft  wahrhaft  beseligenden  Träume  verbannen  oder  gering 
acbleu,  als  wenn  manjene  Bildungen  von  bestimmlerm  Inhalt  ▼erkennen 

*  Bei  Uofmcii ier  io  Leiptig  beraiiafegeb«B* 
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wullte,  oder  gar  der  Tonkunst  die  Fähigkeit  da^  abzusprechen  sich 
uoterfiiige;  alle  Meister  ohne  Aosnahaie  iia^n  für  Beides  \^tnü 
auch  nicht  alle  in  der  f  orm  der  Faülasie)  «^euguiss  abgelegt.  Jeder 
Küostler  nimmt,  wub  iinn  gegeben  oder  in  ihm  gezeiligl  wird,  ciank- 
bar  und  pflichttreu  auf  und  bildet  es  mit  Liebe  und  Hingebung  aus. 
Am  wenigsten  ziemt  es  d<^m  Jünger,  Eins  oder  das  Andre  zu  suchet 
oder  zu  bannen.  Ohnehin  ist  ihm  aber  die  Fnnlasir  kciiu-  zur 
üebun"^  ^psteütp  Form,  —  das  absolut  Freie  kann  nicht  naeli  Vor- 
schriil  gebildd  werden.  —  sondern  nur  eine  solche,  die  er  kennen 
muss,  die  im  Kreise  der  gesammteii  Formea  oicbt  üi»ergaii^D  wer- 
den durfte. 

Dass  endlich  gar  oft  Künstler  unter  dem  Titel  von  Patasieo, 
auch  iuit  bestimmterer  Angabe  des  Inhalts,  bei  ihren  Kompositaooeo 
Oemüthzustände  and  Vorstellungen  im  Sinne  getragen,  die  musika- 
liscb  sa  offenbaren  iIiimd  okbi  gelungen  oder  überhaupi  nicht  mög- 
Heb  war  (dab  denke  an  so  viele  Seblacht-  und  NaUu^emiUde  Ille- 
rer Tonseicert  an  die  zahllosen  Souvenirs  de  Parts  u.  w.  unserer 
Virtnofen»  an  die  parfümirt-poeüsirenden  Titel  oder  andeutenden 
lioUo's  aus  „Faust^*  oder  andern  Gedichten  in  neuester  Zeit)  kam 
und .  toll  nicht  geleugnet  werden.  Allein  beweist  das  Misilisgiei 
oder  Irren  in  noch  so  viel  einzelnen  Fällen  etwas  gegen  eine  ganze 
ans  dem, Wesen  der  Kunst  und  so  viel  gelungnen  Werken  voll- 
kommen  festgestellte  Kunstrichtung?  —  Oft  sogar  li^  das  scbein* 
bare  Verfeblen  nur  in  einer  nicbt  bexeicfanend  genug  gewibllen  An* 
deutnng  des  Inbalts,  oder  in  der  Natur  desselben,  wenn  dieier 
a^war  ein.  kunslleriscb  darstellbarer,  aber  dem  Vorstetlungskreis  der 
Meisten  i^eniger  nabe  liegender  ist.  Denn  allerdings  ist  jenes  Wart 
Goetbe's 

Wer  den  Diebler  will  ventibOi 
IIiiss  in  Diehters  Ltode  geha 

niebt  Jedermanns  Saebe;  und  stets  hat  das  dem  Gewobnten  Niber- 
liegende,  das  Leicbtfasslicbe,  das  Alte  unter  dem  Sebeine  der  Neu- 
heit vor  dem  Tiefem,  Fremdem,  Neuen  die  erste  nnd  ausgebrei- 
lotste  Gunst  davon  getragen. 

Wie  es  sieb  aber  auch  damit  verhalte  (die  Musikwissenschall 
wird  darauf  ernstlicher  eiogehn  müssen),  so  liegt  doch  in  der  Zwei* 
felhaftigkeit  solcher  Unternehmungen  hinlänglicher  Grund ,  den  Jao- 
ger  nicht  zu  ihnen  binzulocken,  sondern  eher  von  ihnen  abzutnab> 
neu,  —  bis  innere,  uuahweiäbare  IVoLhweuiiigkeit  ihn  dabin  zieht*. 


*  UaenM  der  Aebtng  Bi« 
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Siebentes  Bach. 


Die  Elementar-  und  reine  Yokal-^ 

komposition. 


I.  VorlMiiierfcuiig. 


Der  Gegenstand  dieses  Baches  ist  io  mebrfacber  Hinsicht  tod 
vorzüglicher  Wichtigkeit. 

Die  Grsiiiiii;k()rn|)osilion  ist  die  eine  Häille  uosrer  Musik,  und 
zwar  dir-jcrii<^e  ,  wcli-iier  die  u m  fa ssendsteB  Kunstaufi^abeay 
dift  Oratorium  und  die  Oper,  ai);^^ehf>ren. 

Sic  ist  zugleich  als  die  ursprüngliche  Musik,  als  die 
dem  Menseben  eigenste  und  treueste«aDzusehn ;  denn  sie  ist 
nicbi  Bloss  wie  alle  Kunst  Erzeugniss  seines  Geistes ,  sondern  auch 
ii  ier  Ausfahning  —  folglich  im  vorem|ifiiideiideD  Sinne  des  Künste 
len  gldehermassen  —  nomitlelbare  snil  roine,  durch  keine  Ein- 
oÜMhoDg  fremder  äntierer  Werkieuge  zerstreute  «od  getrübte 
Aeussermig  des  Lehensorganigmuft  selber.  Darum  empfinden  wir 
in  ihr  am  tiefsten  nnd  können  an  ihr  sicher  treffende  Beobachtun- 
^1  und  firfabrnngen  über  das  innerste  Wesen  aller  Musik  über- 
hmiit  sammein,  die  sn  unsrer  höchsten  Ausbildung  nütbig,  aneb  in 
■Bsrer  rein  instrumentalen  Kunsttbitigkeit,  riebtig  verwendet,  Ten 
wicbtigslen  Einflnsse  sind. 

Endlieb  scbliessl  sieb  auf  ihrem  Gebiete  der  Bnnd  swi sehen 
Masik  ondSpraebe,  Tonkunst  nnd  INebtknnst*  Hiermit  ver- 
doppelt sieb  xnnXebst  Krall  und  Reiebthum  des  Künstlers,  erwächst 
ihn  aber  eu  gleicher  Zeit  die  Pflicht,  sieb  auch  in  dem  neuen  ver- 
vandtscbafUicben  Gebiet  einheimisch  zu  machen,  damit  ihm  nicht 
der  Angewinn  zur  Belästigung  nnd  Hemmniss  werde,  statt  zur  For- 
derung und  Kräftigung.  Sodann  aber  werden  ihm  durch  dm  Zutritt 
des  beller  bewussten  Geistes  in  der  Sprache  Einsichten  in  die  eigne 
Ktast  eröffnet  oder  bestätigt,  die  er  in  dem  verbfiUtem  Wesen  der 
Musik  gar  nicht  oder  nicht  mit  gleicher  Sicherheit  gewinnen  könnte. 

Aus  diesen  Gründen  muss  ernstlicbst  ausgesprochen  werden, 
dass  ohne  tiefes  Studium  der  Gesnngmusik  die  Bildung  des  Hünst- 
iers nicht  nur  um ollslaiidi^^  und  einseiti«?,  wie  bei  jeder  Lückenhaf- 
tigkeit ^Th.  1,  S.  löj  bleiben,  sondern  auch  der  liefst eii  l{ej;rüiidung 
Qod  Befestigung  entbehren  würde.  Wer  nicht  singen  kann,  — 
gleichviel  ob  mil  schöner  oder  weniger  schöner  Stimme,  ob  mit 
SäDgerferligkeit  (BravouP;  oder  nicht,  —  wer  nicht  mit  vollem 
Aotbeil  der  Seele  singt  oder  gesungen  hat:  dem  kann  V^oll- 
endang  in  der  Musik  schwerlich  zu  Tbeii  werden^  oder. 
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F'orbemerkung 


wenn  doch ,  nur  mit  unberechenbar  grösserm  Arbeits-  und  Zeitauf' 

wand  und  stets  wieder  von  Zweifeln  beunruhigt  und  gestört ,  die 
dem  Sangeskundigen  und  eignen  Sanges  Frohen  gar  nicht  mehr 
nahen  iiönnen. 

Aber  wiederum  ist  künstlerische  Vollendung  des  Gesangs  oder 
der  tiefsten  Euiptängliilikf  it  und  Wrstandniss  dafür  ohne  Aus- 
bildunjj:  der  Sprache,  ohne  I  i  fntrhlendeu  und  bildenden  vertrauten 
riii;;a[if;  mit  der  üiclil  kuiist ,  üi)crh;iiipt  mit  der  LitteralUP,  nicht 
wdil  deiikbäi',  wie  oft  uns  audi  einseitige,  aber  dabei  hohe  Begabung 
eines  Sängers  vergnügeo,  ja  entzücken  und  jener  böchsien  Fodermig 
vergessen  machen  möge. 

Lnd  so  gelangen  wir  allenJings  zulcJzt  zu  dci  Einsicht:  dass  j 
man    vollendeter   M  e  n  s  l-  h  sein    müsse  ,    um  vollende- 
ter Ii  üa  stier  zu  sein,  uud  liass  die  Bildung  für  eine  Kunst»  ; 
wenn  sie  sich  vollenden  will,  weit  über  die  Gränzen  dieser  Kunst  ' 
hinaus  sich  auszudehnen  babe,  weil  eben  —  wie  wir  oft  gMebn  ^ 
im  Leben  des  GeitftK  kjtme  idiarfe  Griadlaic,  iaisriiiill»  dem 
mal  lieh  absperr«  und  genüge,  gesogen  werden  kann*. 

Sollen  aber  die  Tornehnisten  Helfer  in  dtceem  tadinni  ->--JDnlir 
dürfen  wir  nns  hier  nicht  gestatten  warn  Torans  beseiehnet  wer- 
dent  §0  neMMNi  wir  die  Namen  SnI».  Baeh,  Händel»  Glnek 
ans  der  Mhe  der  Mntiker,  die  Lntlier'aehe  Bibel  ond  Coetbe 
ans  dem  weiten  Beiebe  der  dentaeben  Utleralnr  ak  diejenige»,  d*- 
reo  vertfanteater  Cmgang,  deren  liefeles  Sindinm  Niemandem  obne 
nnersetzlicben  Scbaden  eotbebrlieb  ist.  Ea  Tcratebt  sieb  dnbei  ven 
selbst»  dass  €i«ck  nur  in  der  Sprache,  fiirdie  er  kompnnirt  bat» 
mit  seinen  firansttsiseben  nod  ilalienisohen  Urteilten «  wahrhaft  er- 
kannt werden  kann.  Bei  HSndel  in  Being  anf  seine  engiisehen 
Texte  biadeit  den  Verfasser  Uangel  an  vertranterer  Reantniss  der 
englisdbsa  Sprache  an  einem  bestimmten  Ürtbeil.  Die  Verwandte 
schall  dieser  Sprache  mit  der  unsrigen  scheint  der  E>kenntniss  des 
Komponisten  nach  mit  deutscher  Üeberselzung  förderlich ;  zudem 
möchte  manche  Eigenlhimlicbkeit  des  englischen  Idioms  fiir  reine 
nnd  edlere  Musik  Wirkungen  dem  deutschen  Sinne  störender  sdfl, 
als  der  Verlust,  den  jede  (JebersetKang  in  Verglaioh  mit  dem  Ori- 
ginal bringt.  Doch  hindert,  wie  gesagt,  nn  froase  Unknnde  der 
Sprache ,  dieser  Vermuthung  den  Nachdruck  eines  vollkommen  f>e- 
gründelen  ürtheils  zu  geben.  Die  Sprache  Shakespeare's  und 
B  yro  n's  birgt  wohl  Scbönbeiten  andrer  Art,  die  sich  nur  .dem  Ver- 
trauten erscbitassen. 


*  1b  des  Verf.  Ketliodlk  (Die  llasik  des  neoDzebuten  iakrlio* 

derts  ond  Ihre  Pflege;  ist  dieser  (-nlnnke  1  rfrirdiprnder  atttgeflkrt  «sd 
der  Weg  sar  kScbsIco  kttosilerifcbt»  VolttodaB^  febabot. 
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II.  Allgemeliie  Veheraieht. 

Alle  Gesangmusik  wird  aiüi^eübi  jeaMveder  von  bloMen  Sing- 
stinoiea  and  heisst  dann 

reine  Vokal-  oder  GeBtOf^musik, 
oder  Ton  Singsliffimen  unter  Milwirkong  eines  oder  mehrerer  In- 
staMale  md  hmsi  dann 

begleitete  Gesangmusik. 
Ferner  ist  eine  Genngkonposition  entweder  zum  Vortrag  durch 
einen  einzelnen  Sänger  —  gfeiehiriel  «b  mit  oder  ohne  AegleiUmg 
bastimnC  und  heissl  denn 

Sologeeeng,  ^ 

der  Siager  aber 

S^loiÜngert 

oder  ii«  enthMU  mehrere  dorcli  emselne  Sauger  (SoloaiBger)  ans- 
saibeode  Stimmen  oiid  beiaat  dana 

EAa^mble, 

vad  Bwar  naeb  der  Zahl  der  Singalimmen  Dnelt«  Terzett, 
Qaartell  n.  a.  w.;  öderes  soll  die  eine  Stngpartie  oder  von  meh* 
fem  Siiiiparliea  eine  jede  ¥on  melirera  oder  vielen  mit  einander 
wirkendeD  Sängern»  —  im  Tnlti«  —  ausgefubri  werden t  dann 
heisst  sie 

Chor, 

oder  es  sollen  swei  Gbüre  (Doppelobor)  oder  Chor  ttn4  S^lo 

s*  s.  w.  vereint  wirken. 

Im  gegenwärtigen  siebenten  Buche  kommen  von  den  Formen 
des  So  1  o  e  s  an  s  nur  zwei  in  Betracht,  das  Rezitativ  und 
das  Lie*i,  von  den  Cfior  formen  ebenfalls  das  Lied,  dann  die 
Fisjural-  und  F  ug^n  To  rm  e  n  ,  und  die  Molelle.  Es  äuid  dies 
Foniicn,  die,  ohne  tiefere  iiücksichl  auf  Begleitung  erfassbar,  allen 
Ät'ikTTi  im  Studium  vorangeschickt  werden  müssen.  Die  andern 
Gesang  formen  können  erst  nach  der  Lehre  von  der  Orchester- 
bebandlung  (im  zebntea  Buche;  be/riedigeod  und  mit  Erfolg  dar- 
gcOeUt  werden. 
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Voratadieii. 

Oer  Gesang  isl  oboe  eioe  der  BeriteksiehligoDg  bedürfende 
Ausnehme*  mit  der  Sprache,  mit  Worten,  die  gesungen  wer- 
den nnd  in  dieser  Bexiehong  hekanntlioh  der  Text  oder  Gesang* 
tezt  heissen,  verbunden.  Abgesehen  bienron  ist  der  Gesang  eine 
durch  die  mensebliebe  Stimme nn  Terwirklichende  llosik,  die  Stimme 
ist  des  Gesangorgan. 

Dieser  Hinblick  auf  das  neue  Gebiet  zeigt  uns  die  nächsten 
Gegenstinde  unsers  Stadiums.    Wir  müssen  uns 
mil  dem  Gesangorgan, 

mit  der  Sprache  im  Allgemeinen,  nnfolge  ihrer  Vereini- 
gung mit  dem  Gesang, 
mit  dem  Tezt,  den  für  Gesang  bestimmien  sprarhüclieo 

SStzen,  —  und  den  Bcdin^'nngen, 
untpr  welchen  die  Sprache  sich  zur  Vereinigung  mit  dem  Gesantj 
und  zur  Verwendung  für  bestimmte  Kompositionen  eignet,  verlraut 
machen. 

Diese  Gegenstände  sind  in  unserm  Kreise  neu  imd  zugleich  die 
nächstnölhigen ,  da  ohne  sie  keine  Gesaugmusik  l^estebt.  ihnen  ge* 
seilt  sich  noch  ein  vierler  Gegenstand, 

die  Begleitung  des  Gesangs  durdi  InstrumentspieL 
an.  Er  isl  unstreitig  ein  höchst  wichtiger.  Dennoch  katin  er  für 
unsem  gegenwärtigen  Siandpunkt  nur  untergeordnete  Gellung  haben; 
denn  einestheiis  isl  die  Be^leitungslehre  schon  Th.  I,  S.  389  und 
anderwärts,  so  wie  die  Behandlung  wenigstens  eines  zur  Gcsang- 
begleilung  vorzüglich  geeigneten  Instruments,  des  Klaviers,  Th.  III, 
S.  17  zur  Berücksichtigung  gekommen;  andcrntheils  kann  die  Be- 
gleitung bei  dem  Gesänge  bald  gaiu  entbehrt  werden,  bald  in  höchst 
untergeordneter  Weise  geuügeu;  endlich  aber  kann  das  Höchste, 
was  sie  xn  leisten  bat,  erst  nach  der  Bekanntschaft  mit  dem  Or- 
chester, im  Yierten  Tbeil,  seine  gebührende  Stelle  inden. 

Daher  wird  die  Begleitung  in  den  näehstfelgenden  Ahlheilnngen 
nur  ab  heilMufiges  Hülfsmitlel  sur  Sprache  und  Anwendung  kommen. 


*  Die  AusDahmeo  wären  1)  Solfeggieo,  bektoiitlich  blosse  Stiininuliuu- 
faa  (gangartig,  prkludieoartig,  Med-  «dar  aocb  wabi  ariealKraiif)  aboo  betUam- 
tau  Text;  2)  blaaa  begleitesde  SiogstinmeD  zur  Uuterlage  einer  mit  Text  Ter- 

sphnfn  HonpUliininf  Sponlini  hat  in  «feiner  'Vtirmnhal  ein»*ti  fifnirncbor 
btou  auf  A  vokaluirend  geaetxt,  um  ihm  atberische  DurcbsichUgkeit  su  eribeilM. 
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Erster  Äbschniu. 

Da«  Organ  des  Gesangs  und  seine  kflnstlerisebea  GeseUe 

im  Aligemeinen. 

Das  Organ  des  Gesangs  ist  bekanntlich  die  menschliche  SLiaiiiJc, 
die  einen  ganzen  Kreis  von  Organen  des  Körpers  für  sieb  in  An- 
spruch DimiBt. 

Jede StiiDoSiuseruDg  erfolgt  bekaniiUioli  mittels  des  Athems, 
der  doreb  die  Tiuiligkeii  der  Lange  lud  der  dieier  dienenden  Mna- 
knletar  der  Brost  in  eioer  Weise  «nsgeslrönt  wird,  die  sieb  zw 
Ton-  nnd  Rlangerseugung  eignet.   Diese  Ten-  und  Klaogerxeoguog 
gesebiebttm  Kehlkopf,  in  dem  yorzugswsis  so  gensiinlen  Stimn- 
organ.    Der  hier  gescbaflbe  Ton  nnd  Klang  fiodet  im  Munde 
Verstarkang  und  theils  durch  den  Bau  und  die  Haltung  desselben 
weitere  Modifikation  im  Klange,  theils  aoeb  tritt  dareb  die  im  oder 
am  Monde  konzentrirten  Spraebwerkzeuge  dem  Tonklange 
noch  die  Artikolation    (die  Bildoog  der  SpracblauteJ  zu.  So 
nehmen  wir  also  bei  dem  Gesang  zunächst  die  Thätigkeit  dreier 
Organe  (oder  Systeme  von  Organen)  wahr: 
1)  das  Organ  der  Athmnng, 
2]  das  Organ  der  Ton-  und  Klangbildung, 
3)  das  Organ  der  Laotbiidung  oder  komweg  der 
Sprache^ 

deren  nähere  Zergliederung  und  Erkennlniss  wir  ons  hier  erlassen 

dürfen. 

Diese  Organe  offenbaren  vor  nllem  eine  karakteristisclie  Eigen- 
schaft, (iie  wohl  7.11  helirrzi'n'fri  i^t,  weil  sie  soj^Ieirh  eine  Reihe 
höchst  wichtiger  L*ebrea  anschaulich  und  eindringlich  niachi.  Sie  sind 
nämlich 

recht  eigentlich  die  Orj^ane,  aus  denen  die  Musik  des 
Menschen,  —  die  musikalisch  und  zu  musikalisciier  Aeusse- 
rung  erweckte  Seele,  der  von  Musik  erfüllte  und  in  ihr  zur 
Bethätigung  kommende  Geisl  des  Menschen,  —  unnutlei- 
bar  sich  kuudgiebt. 
Der  Alhem  —  das  ßruslleben  —  ist  vor  allem  erste  Aeusse- 
rang  des  enlbuTidncn  I.f  bcns,  seine  Bewegung,  seine  Kraft  u.  s.  w., 
unraitlelbarer   Ausdruck    der    groiscni    oder    niintlerii  Erregtheit 
und   Kraft  des  Lebens ;  die  Modulation  von  Ton  und  Klang  im 
Kehlkopf  und  Mund  ist  unmittelbarer  Ausdruck  der  musikalischen 
Empfindung,  Vorstellong  im  Menschen;  die  Lao^dong  ist  theils 
derselben  SphSre  zugehörig,  theils  die  musikverwandte  Grundlage  . 
für  die  Sprache,  für  das  eigenste  Organ  des  Gedankens.   So  Ist  & 
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Belhiiligung  der  Singorgane  das  unmittellMire  Eraengoiis  lod  der 
uomiUeltNire  Aosdruck  der  masikaliscbcD  Regung;  diese  Regung  otd 
jene  Aeasseruog  oder  Betbäligung  sind  so  innig  verbunden,  wi» 
lieib  und  Seele. 

Niehl  in  gleicher  Weise  verhält  es  «»ich  mii  der  inslruinenUlen 
Hervorbringung  der  Musik.  Bei  allen  I  n  st  i  u  meia  en  wird 
der  Schall  aus  einem  lodleii  Werkzeug  hcrvo  r^'et  u  fen 
und  iiäiigt  zunächst  und  li«iup  buch  lieh  von  dessen  Besi  iKiüVnheit  ab; 
die  Einwirkung  des  Meuschrn  auf  diese  Inslruniente  ist  aber  Vor- 
zugs weis  eine  mechsnischp,  —  ohwohl  hei  dem  Dnick  der  spie- 
lenden Hand  und  noch  mehr  bei  dem  Linhaoch  in  das  Ula^iusli  uiuchl 
und  der  Millhatigkeit  des  Mundes  eine  gewisserniassen  syDipatbc- 
iiscbe  Ibeilnahme  des  Geiobls  dicht  unbeachtet  bleiben  kann. 

Aus  dieser  Anschaming  des  Gesangorgans  ergiebt  sich  so- 
gleiehy  dass  dentsel^n  nur  solche  Betbäiigong  gemäss  und  dirch 
dasselbe  sweckmSssig  wirisam  sein  kann«  die  eben  so  nnnittelbar 
und  einfacb  ans  dem  Gefühl  der  musikali«^  angeregten  Seele  ber- 
vorgebt,  die  die  reinen,  gleichsam  arsprängticben  Aegongen  des  Ba^ 
pfindens  mustkaltsch  wledergiebt.  Wie  weit  auch  die  Musik  fil% 
sei,  Vorstellungen,  Ideen  mannigfacher  Art  nu  ▼erwirklidien,  oder 
ahnen  sn  lassen,  —  eine  Frage,  die  erst  in  der  Musikwissenschaft 
erörtert  werden  kann,  —  und  wie  weit  und  reich  sieb  aoeb  ss 
solchen  Zwecken  der  Rreis  ihrer  Mittel  und  Gestaltungen  in  der 
Instrumenlahnusik  ausdehne:  die  Gesangmusifc  ist  schon  dorcb  das 
Wesen  ihrer  Organe  Vorzugs  weis  —  mit  nicht  entseheideodca, 
erst  in  der  Hosikwissenschafl  sn  berührenden  Ausnahmen  —  ssf 
den  reinen  Ausdruck  der  mensehltcfaen  Seelenbewe- 
guogen  angewiesen,  da  sie  in  alf  ihren  Elementen  schon  gar  niobU 
Andres  ist,  als  Ausbruch,  Ausdruck  dieser  Erre^un^en. 

Von  Grund  aus  iiat  daher  vor  allem  dir  fiesangkomposili«>n  du-- 
sem  ihrem  Ursprung  unverbrüehliclisle  Treue  zu  bewahren;  Verir- 
rung,  Wiltkiilir  oder  Unwahrheit  ist  in  ihr  um  so  viel  mehr  störend 
und  verletzend,  je  enger  sie  organisch  mit  dem  Gefühl  im  Menscben 
zusammenhängt.  Dafür  spricht  aber  auch  die  W^abrbeit  und  Tiefe 
der  Gemüthsbewegung  aus  ihr  um  so  viel  mächtiger,  als  ans  des 
dem  Menseben  entlegnem  Organen  der  Instrumentalmusik. 

AUe  Gesetze  femer,  die  wir  iiherhau|»t  in  der  Musik  edbeimm, 
werden  in  der  Gesangmusik  von  doppelter  Wichtigkeit,  VatHiSm 
gegen  jene  werden  in  dieser  von  doppellem  Naehtheil  sein.  tJebe^ 
blicken  wir  alle  Grundigestaltnngen  der  Musik ,  so  ergiebt  sich  am 
obiger  Uebeneoguttg  eine  Reihe  leitender  Bemerkungen,  die  sich 
weder  für  ganz  erschöpfend  ausgeben  wollen  (denn  wer  kann  beim« 
alle  Wege  und  Abwege  der  schöpferischen  Tbätigkeit  voniussnsehnt}, 
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iiorli  für  durchaas  «nverbrüchlicho  lüinst|^(  setze  (Th.  I,  S.  15K  wohl 
atjer  das  Naohdeakeo  wecken  und  die  i^^rkeimtaiM  Mbärfes  uud  be- 
lesiigea  köaoen. 

1.  Die  Rhythmik  des  Gesanges. 

Schon  Vin^sl  haben  wir  erkannt,  dass  im  Rhythmus  ordnende 
und  bestimmende  Kraft  liegt,  dass  erst  durch  seinen  Zutritt  (Th.  1, 
S.  261  die  Tonfolge  zur  Melodie  wird.  Die  Mittel  des  Rhvihmus 
sind  bekannllieh  zweierlei:  stärkere  Belonung^  und  länj^eres  Verwei- 
len. Durch  eins  oder  beide  wird  ein  Ton,  ein  Glied  einer  Ton- 
reihe u.  s.  w.  vor  dem  andern  oder  mehrern  andern  hervorgehoben 
als  Hauptsache'  vnr  der  Nebensache:  durch  die  Mnnni^faitigkeit  die- 
ser Unterscheidungen  gewinnt  die  Komposition  an  geistiger  Beweg- 
lichkeit, durch  die  ebenmässige  Anordnung  derselben  an  Wohlge- 
stail.  Beides  ist  iu  jeder  künstlerischen  Schepinn^'  von  hoher  Be- 
deutsamkeit, vorzüglich  im  Gesänge.  Daher  ist  umgekehrt  Man- 
gel an  rhythmischer  Belebung  nu^cud  empfindlicher,  als  wieder  im 
Gesänge;  denu  hier  ist  nicht  bloss  die  uurhv  Ihinischc  oder  wenig 
rhythmische  Gestaltung  unbefriedigend  für  den  Geist,  sondern  schon 
in  Widerspruch  fliti  den  Gefühl  und  Wesen  des  Organs. 

Niehls  ist  f8r  des  Gesangorgan  emodender  und  ihm  widri* 
i;er  ab  länger  denende  Gleiebfömigkeit  der  rhythmi- 
sebeii  Bewegung,  zumal  im  langsamero  Tempo.  Eine  Reibe 
Ten  Seebaveboteln  oder  Aeblela  in  sebneUer  oder  doeb  nSssiger 
Bewegung  läset  neb,  wenn  sie  niebl  gar  tn  ausgedebnt  ist,  noeb 
«hne  grosse  Besebwer  dnrcblaufenf  eine  grtiasere  Reibe  rm  Vier- 
tebi  oder  balben  Noten*  ist  ebensowobl  (iir  das  Gesangorgan  er- 
sebSpfend,  als  für  den  Geist  des  Ausübenden  nnd  Hürenden  ermü- 
dend. Der  Geist  J»egefan  Ordnung,  —  Anordnung  der  einzelnen 
Momente  (Töne  d.  s.  w.)  zu  einem  Cisslicb  geordneten  Ganxen,  — 
Unterordnung  der  Nebenmomente  unter  die  Haoptmomente,  —  Haupt- 
nomente,  auf  die  er  sich  stützen,  auf  denen  er  mben,  Neben- 
momente, über  die  er  leichter  hinwegeilen,  bei  denen  er  es  sieh 
leicht  machen  kann.  Dasselbe  Bedürfaiss  gebt  nnmttlelbar  auf  das 
Organ  über. 

Aus  gleichem  Grunde  sind  alle  rbythmiacben  Formen  schon 
dem  Gesangorgan,  wie  dem  im  Gesang  am  regsamsten  sich  rrwei- 
seoden  Gefühl  unbequem,  die  Störung  oder  V^erbüllung  der  rhyth- 
mischen Ordnung  in  ihren  Hauptmomeuten  hervorbringen.  Es  sind  dies 
besonders  zwei  Formen.  Erslfns  die  (in  der  Mitio  des  vorigen  Jahr- 
hunderts einmal  zur  unvermeidlicbea  Mode  gewordne)  Synkope, 


*  Aus  diesem  Gründe  bnt  schon  >':ifr'*!i  in  seiner  Gf^nitpschulc  auf  »len 
Nacbtbfil,  den  zu  häiiß^Kt  Cboraisiagen  in  dea  Siogstuiidea  für  das  Organ 
bMlf  aufinerksam  gemacbt. 
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wenn  sie  sich  über  ganze  oder  gar  mehrere  Takte  ausdehnt,  und  die- 
jenige Art  der  Bindung,  die  die  Hauptlheile  des  Taktes  durch  Ver- 
schmelzung mit  vorhergehenden  kleinern  Taktgliedern  ihrer  rhythmi- 
schen Kraft  beraubt,  ohne  auch  nur  einen  andern  Takitheil  statt  ihrer 
mit  Nachdruck  hervorzuheben.  Vun  dieser  Art  ist  eine  Figur,  die 
Beethoven  im  Amen  seiner  unsterblichen  Z>dur-Messe*  durchführt, 


in  der  der  Fluss  der  Stimmen  durch  das  Hängenbleiben  vom  vierteo 
zum  fünften  Achtel  u.  s.  w.  gehemmt,  oder  der  Sänger  —  gegen  die 
Vorschrift  des  Komponisten  —  zum  Verstössen  des  zweiten  der 
gebundnen  Achtel  genölhigt  wird. 

2.  Die  Ton  folge. 

Von  der  Tonfolge  gilt  vorerst,  was  wir  eben  von  der  rhythmi- 
schen Bewegung  gesagt  haben  :  Gleichförmigkeit,  zu  lange  fortgesetzt, 
ist  dem  Musiksinn,  der  sich  im  Gesangorgan  besonders  angeregt  fühlt, 
wenig  zusagend.  Daher  gelingen  chromatische  Tonfolgen  von  grösserer 
Ausdehnung,  zumal  in  schnellerer  Bewegung,  nicht  nur  den  wenigsten 
Singenden,  sondern  sind  auch  bei  dem  besten  Gelingen  von  kleinlicher 
oder  gar  peinlicher  Wirkung ;  daher  macht  sich  die  uns  schon  früher 
(Th.  1,  S.  415)  bekannt  gewordne  Einförmigkeit  und  Leere  lang  fort- 


*  Op.  123,  bei  Sctiott  in  Mainz  io  Partitur;  obif^e  Stelle  Seite  179.  Die- 
.<tes  Werk  steht  so  gewiss  uavergleicblich  da  in  Tiefe  und  Macht  der  Konup- 
tinn,  nameutlich  in  seinem  Credoy  als  es  —  leider  unleaj^bar!  —  durch  a»»* 
cherlei  Rücksicbtlosigkeitcn  in  Bezog  auf  Stimmumfang  und  Behandlung  voa 
denen  der  letzte  unsn*r  grossen  Vorgänger  auch  in  andern  Werken  sieh  niclit 
frei  gehalten)  die  AufTiihrung  erschwert  und  die  Verbreitung  —  bis  jetzt  we- 
nigstens —  gehiuderl  bat. 
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gesetzter  hamoiiiacber  Pigaraiioa  im  Gestnfe  doppelt  fühlbar. 
Dass  nbrigeoa  ebromaiische  Läufer  aod  so  anch  ansgedebnie  arpeg- 
gienartige  Pigureo  (z.  ß.  in  Roaaini's  Semiramis)  als  besondre 
Kraft-  uDd  Kaaalatiieke  der  Bravoursängerinnen  oft  bewundert  wor- 
den, spricht  nicht  gegen,  sondern  für  obrge  Ansicht;  es  wdden 
damir  jene  Figuren,  besonders  die  ehromatischen,  als  Sellenhcilen, 
niJthjri  als  das  dem  Organ  und  Sinne  nicht  Natürliche  und  Genclime 
bezeichnet.  —  Auf  der  andern  Seite  sageu  aber  auch  zu  bunt  ge- 
büdete,  durch  Vorhalle  mit  verzögerter  Auflösung  und  ähnliche  Um- 
schweife zu  häufio^  verzierte  oder  herumgeführte  W  eisen  dem  Ge- 
sang —  Wie  dem  einl'^R'hen  unversteilten  Getuhl  \venij2;er  zu. 

Vermöge  des  im  Ges  ng  und  für  denselben  erweckleru  Siuoes 
sind  auch  Abweichungen  von  der  nächstgehörigeu  Fortschreitung 
der  Harmonien,  die  wir  uns  aus  mancherlei  Gründen  gestalten,  — 
z.  B.  die  Septime  des  Dominanlakkordes  hnKtuf,  die  Terz  hinab  zu 
fähren  u.  s.  w.,  —  im  Gesang  emplinüb.ij  tr  uuii  iusolern  bedenk- 
licher, als  im  Instrumentale.  Jeder,  auch  der  geübteste  und  unter- 
richletste  Sänger,  wird  bald  gewahr,  dass  dcrgleichca  Por^ 
Schreilungen  fz.  B.  in  ^-h-d-f  des  /  nach  g  oder  des  h  naeb  ^) 
Jür  seinen  Gesang  etwas  Befremdendes  haben,  dass  er  sie  seiner 
Stimme  gleichsam  abzwingen  muss,  und  dass  er  dabei  leichter  als 
sonst  oDreio  singt^  —  und  zwar  bei  dem  wider  deo  ursprüngiieben 
Zag  der  Hafmonle  enswuogneii  Hinaniscbreilen  zu  hoch,  bei  dem 
Hinabsebreilen  zu  tief.  1d  gleicber  Weise  fiibU  aber  aacb  der  Ba- 
rer das  Erzwangne  sctcber  Scbritte,  selbst  wenn  sie  dem  Sieger 
▼oUkommen  gelingeo. 

Dieses  waebsame  Gefiibl  sträubt  sieb  selbst  gegen  sdebe  Porl- 
scbreitangen,  Harmonien  und  Modnktionen,  die  ToUkommen  folge- 
recht gebildet,  aber  in  der  Reibe  der  Harmonieentwickelungen  die 
allerentlegenslen  nnd  dämm  (vergl.  Tb.  U  S.  530)  dem  unmittel- 
baren Geföbl  fremdartig  sind.  Hierbin  gehören  die  überweiieo,  die 
Oktav  und  Dezime  übersteigenden  InienraUe*,  weil  sie  nicht  bloss 
das  Stimmorgau  zu  heAigen  Dehnnngen  oder  Zusammenziebongen 
in  die  entgegengesetzten  Haitongen  nötbigen,  sondern  aoeb  in  der 
Regel  nnmotivirt,  ohne  innere  Nothwendigkeit  erscheinen. 

Von  den  Harmonien  sind  hier  besonders  die  im  System  zuletzt 
erschienenen,  niebt  einmal  einer  bestimmten  Tonart  angehör;<.'Pn 
Miscbakkorde  zo  erwfibnen.   Sie  sind,  wie  sich  von  selbst  vei 
steht,  nicht  nnsuiXssig;  aber  ihre  Zweideutigkeit,  ihr  si  in  1  K  rudes, 
unbestimmt  sebwankendes  Wesen  wird  im  Gesänge  fühlbarer,  sogar 


•  Aach  lie  sind  «uie  Zeit  lang  bei  SSngern  und  Komponisten  Mode  gewe- 
sen, zolclil  besonders  von  Righiiii  nod  HeicbardI  (vad  dem  iMacbahmer 
des  leUlera,  Zelterj  gepflegt. 
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ihre  AasnhniTfj  ist  unsichrer,  als  die  der  lüiher  .im  Quell  der  Har- 
moine  2;el<<(neu  Akkorde;  -  -  und  so  erhalleo  wu  hier  noch  nach- 
träglich etueu  i2U*l«biiiiigsbeweis  Cur  4ie  Wahrtieit  iks  Harmonie- 
Systems. 

An  df*n  Modulationen  ist  noch  zuletzt  da«^  \^  cspii  des  Gesang- 
organs und  des  in  ihm  besonders  wachen  M ii.sik siijus  zu  beobachten. 
Während  die  InslrunieiUalmu.sik  aller  (lirj<^s  riues  weiten  GebieU  von 
TonarioM  bedarf,  um  .sich  in  di<'M  n  haumen  (Th.  I,  S.  249)  nach 
dem  trt'orderniss  ihrer  Idee  oft  sehr  wechselvoll,  oft  iu  kühnen  Wen- 
dungen zu  ergehn  und  ausznspreehen,  scheinen  dem  Gesang  m  zahl- 
reiche, oder  so  kiihn  schlagende  Modulationen  weder  nölhig,  —  denn 
seine  Aulgab»*  isl,  sich  in  den  herrschenden  AlFekl  zu  verliefen,  ihn 
steij;ern  oder  zu  säufligen,  oder  auch  nach  der  Natur  des  Ge- 
füiillebens  in  den  einflicken  Gegensatz  überzugehen,  —  noch  zu- 
sagend; ztlilreielM  oni  enlfSsnHc  IMoklkMieD  gelinge»  und  wifken 
in  Gcaaig  weniger,  als  in  Inalromeolale« 

Es  wäre,  nie.  schon  gesagt,  eio  Hissrcnland,  der  das  Wesen 
der  Rnnal  aas  dea  Augen  licsse  and  der  Preibeit  des  Känsüers  ein 
Ende  nadite,  wenn  nan  diese  Bemerknnfen  zn  Geselaen  erbeben, 
etwa  dem  Kemponislen  vorsebreiben  wolUa,  weleb«  Rbytbnien»  Ton- 
folgen, wie  viele  und  wie  weile  llodulatieMn  o.  s.  w.  er  in  Gesang- 
kompositionen  sieh  gestalten  dürfe«  Vielmehr  ist  hier  wie  überaU 
te  den  System  naeh  Entfernlesle,  das  ans  allgemeinen  Rüeksicblen 
Badenkliehste  xnÜissig,  wenn  die  beeondre  Idee  der  Ronpoeilion 
es  als  das  ihr  Eigne  oder  Zusagende  fodert.  Daher  war*  auch  nichts 
leichter,  als  zn  jeder  der  obigen  Bemerkungen  eine  Reibe  von  Fäl- 
len aufzufinden,  in  denen  das  als  bedenklich  Bezeichnete  mit  Glück 
onA  Recht  angewendet  worden;  auch  lässt  sieb  das  au  sich  Uagnn- 
slige  dnrob  neneboriei  HüifiariUel  erleichtern,  wie  z.  B.  jenen  Beet- 
boTen*seben,  den  Rhytbmna  verwischenden  Biodungen  in  No.  394 
der  scharf  oMrkirende  Gegensatz  befestigend  zu  Hülfe  kommt.  Al- 
lein auch  abgesebn  von  solchen  hnlfk>eictien  iNebenumsländen  würden 
alle  diese  Fälle  nur  beweisen,  was  wir  überall  beatätigt  gefunden: 
dass  das  oberste  Gesetz  für  jede  Kunslschöpfung  nur  in  ihrer  eig- 
nen Idee  zu  (indrn  ist.  Auch  hier  also  wollen  wir  uns  vor  abs- 
tri-^kteii  Gesetzen  \erwahren,  wolil  aber  das  Wesen  drr  Hunsl  von 
seinen  allgemeinsten  bis  zu  den  besonderstrn  Beziehungen  uns  klar 
und  verlraul  zu  machen  streben.  YwA  hierzu  könuen  jene  Üemer- 
knn;:^fii,  kann  die  durch  iir  nllt'  liitHjurchgehende  Wahrnehmung: 
wie  llof  und  stark  das  .Musikgelühi  iiii  Gesangor«rane  h  bl  und  wie 
tietHit  kend  darum  jeder  Zug  in  der  Gesiuigkompusi^ioti,  wie  bedenk- 
lich eben  hier  jeder  Fehlgriff  ist,  allerdings  die  Bahn  erött'nen. 
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Zweiter  AbscbniU. 

DtiB  Stimmorgan. 

Wir  lassen  jeUl  4i9  Sprachorgao  gav  bei  Seile  wuk  belrtchten 
das  eigentliche  Sliamorgan  im  Verein  mit  dem  Organ  des  Athems« 
doreh  des  jeees  erst  in  Wirksamkeit  gebraefat  wird* 

1.  Der  Atkem. 

Das  Erseballen  der  mensehlicben  Stimme ,  die  Kraft  und  Daner 
desselben  bangt  snnMcbst  yoa  der  Masse  und  Verwendung  des  Atbems 
«b.  Die  letztere  ist  ein  wicbliger  Gegenstand  des  Singstndinms,  das 
durch  sparsame  und  wobtgericbtele  Verwendung  des  Atbems  ricli- 
(ige  Intonation  und  mögliebste  Ausdauer  im  Gesänge  zu  fördern  bat; 
f(ir  uns  liegt  dieser  Gegenstand  seitwärts,  obwohl  seine  Kennlniss 
wie  überhaupt  das  Gesangsludiuni  jedem  Komponisten  wiebtig  ist. 
Wie  sehr  nun  auch  das  Studium  der  Athemverwendung  sa 
Hülfe  komme,  jedenblls  bedarf  der  Sänger  IiäuGger  Ernruong  des 
Athems,  —  und  zwar  einer  am  so  hänfigeray  je  tiefbewegter  oder 
leidenschaftlicher  der  vorzutragende  Gesang  ist.  Jedes  Einathnien 
ist  aber  Unterbrechung  des  Gesangs,  und  es  liegt  nicht  bloss 
dem  Sanger,  sondern  schon  dem  Komponisten  ob,  dafür  zu  sorgen, 
dass  diese  Unterbrechungeti  ohne  IS'achlheil  für  den  Sinn  der  Kompo- 
sition geschehn  können.  Der  Sänger  benutzt  ff.izn  Pniisen  und  die 
Absätze  der  Abschnitte  und  Glieder  in  der  Melodie  wie  im  Texte. 
Der  Komponist  aber  hat  zu  weile  Abschnitte  oder  Sätze  möjjlicljsl 
zu  vermeiden  und  das  Gefühl  für  das  Allu  nibpilurfniss  des  Sängers 
in  sich  rege  zu  hallen,  damit  die  Koni|  (v^iiion  sich  auch  in  dieser 
Hinsiclit  schon  instiiiklarlig  sangmässi^  gestalte  und  dem  Sänger  we- 
der unnöthi<j;;e  Anstrengung,  noch  sinnwidrige  Zerstückelung  der  Me- 
lodie aufgenöthigl  werde. 

Was  nun 

2.  d ie  Stimme 

selbst  betrifft,  so  ist  sie  bekanntlich  einer  bedeutenden  Kraft  und 
Fülle  des  Schalls,  und  innerhalb  ihres  ümfangs  aller  Tob* 
Abstufungen  fähig,  nicht  bloss  der  in  uoserro  Tonsystem  anfge* 
oommoen  Gans«  und  Halbtduet  sondern  aller  dazwischen  liegenden, 
die  zwar  nicht  genannt  und  vorgeschrieben,  wohl  aber  als  Vortrags- 
mittel,  durch  üeberziehn  von  einer  festen  Tonslwfe  zur  andern, 
benutzt  werden  können.  Innerhalb  dieses  Ton^eblels  ist  die  Stimme 
lahig,  durch  die  mannigfachsten  Stärkegrade,  durch  A  n- 
uud  Abscbweiien,  Binden  und  Slossen  der  Töne»  durch 
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Aasballen  einzelner  oder  schnelle  Folge  verschieüner  Töne  [in 
den  sogenannten  Passagen  uud  Verzierongeo)  und  durch  Oarstellong 
aller  möglichen  Tonverbindungen  jeder  Regung  und  Wendung  des 
Gefühls  zu  entsprechen.  Sie  gewährt  sogar  mehr,  als  dem  reinen 
im  Ges?iti«;  waltptiflrn  GpfiihI  eij;eu  und  ^'f nehm  is!,  dann  aber  lässl 
sie»  wie  obea  gesagt,  das  ünangemesseoe  um  so  deutlicher  fiibleo. 

3.  Das  Stimmgebiet. 

Jede  Siiiiiuic  hat  einen  gewissen  Umfang,  den  sie  entweder  gar 
nicht,  oder  nur  mil  Verlust  ihrer  Kraft,  Anmuth,  ihrer  Ausdruclcs- 
räliigkeil  und  zum  Aaclüheil  des  Ürgaiiismus  überschreitet.  Inner- 
halb dieses  Lmfangs  kann  man  drei  Gebiete  uutersclieidcii, 

dieMUte,  wo  die  Stimme  am  bequcmsleu  und  ruhigsten  ist» 
die  Tiefe,  naeh  welcher  hin  sie  sehwicher  und  dumpfer 

wird  bis  zum  Eridscben, 
die  Höhe,  naeh  welcher  hin  sie  stärker,  schärfer,  hefti- 
ger wird,  his  endlich  auch  hier  die  Gränze  erscheint. 
In  den  Bfitteltönen  setzt  jede  Stimme  am  bequemsten  ein  und 
kann  sich  in  ihnen  am  ausdauerndsten  hetbätigen ;  in  ihnen  ist  auch 
in  der  Regel  der  Klang  am  wohllautendsten.  Dagegen  ist  Höhe  und 
Tiefe  für  den  ersten  Einsatz  weniger  gunstig,  hei  anhaltender  Ver» 
Wendung  für  Ausdauer  und  Wohlklang  erschöpfend*  Hierzu  kommt, 
dass  auch  die  Aussprache  in  der  Mitte  der  Stimme  am  deutlichsten, 
wohllautendsten  und  bequemsten  erfolgt. 

Hieraus  ergeben  sich  für  den  Komponisten  nicht  genug  zu 
beherzigende  Lehren  Üir  den  Gebrauch  der  Stimmen.  Vor  allem  muss 
er  sich  auf  den  allgemeinen  Umfang  der  Stimmen  zu  beschränken 
wissen;  selbst  das  darf  ihn  nicht  verleiten,  die  allgemeine  Gränze 
zu  überschreiten  —  ausser  etwa  in  Sologesängen  für  bestinimie  In- 
dividuen von  ausserordentlicher  Begabung*,  —  dass  sich  allerdings 
stets  einzelne,  das  gewöhnliche  Maass  der  Höhe  oder  Tiefe  weit 
aberschreitende  Stimmen  finden.  Denn  diese  Einzelnen  können  die 
nothgedrungne  Aussehliessunf^  der  grossen  auf  das  gewöhnliche  Stimm- 
nia;iss  anji«  wiesenen  ^^pl1rz(^hl  nicht  ersetzen,  und  auch  bei  ihnen  Irill 
nur  s|);ili  r-  f»Mie  Sehe iddufj  ein,  dass  ihre  flohen  und  höchsten  Töne 
beUig  und  gewaltsam,  ihre  tiefen  schwächer  uud  erlöschend  beraus- 
kommen^. 


•  So  hat  Mo7.art  die  Ari»'n  «Irr  Königin  «Nt  \r?cht  Hir  .sein»'  bcsoiiilrps 
beigable  Scbwä^erin  Laage  ood  eine,  wie  es  «icbeiiil,  verloren  ^egaugue  \rie 
kif  twm  viergestricbaen  C  fär  «lie  lulieoeria  t«  Baatardella  gesetzt. 

**  Bfaa  kSaaie  aiek  vevraebt  rdbleo,  diete  Regel  fdr  bSebst  UfcerIliUtig  la 
bllten,  weil  rie  liek  ja  von  selbst  verklebe,  —  wenn  sie  nicht  selbst  von  eio- 
««irtitifrrn  Männern ,  ja  von  bedeutenden  Konipnuisten  so  ort  schon  verabsäumt 
wordea  wäre.    Statt  vieler  Beläge  walleo  wir  our  a«f  Milloa*«  Moi^eogeaeag 
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Sodann  wird  der  sangeskundige  KoinpoDWI  seine  Stimmen  am 
Jiebslen  in  den  MilleltÖoeD  einrühren  und  vorzüglich  in  ihnen  be- 
schäftigen. Von  hier  aus  gelingt  das  ForUehreiten  znr  Höbe  oder 
Tiefe,  seibsl  zu  den  änssersten  Punkten,  znmal,  wenn  nach  diesen 
hin  nnr  in  den  stimmgemässeslen  Weisen ,  akkordisch  oder  diato- 
lisch,  gegangen  wird;  hier  erholen  sieh  die  Stimmen,  wenn  sie  durch 
Bethittgnng  in  der  äussersten  HShe  oder  Tiefe  augenbÜrklich  ermü- 
det oder  angegriffen  sind,  hier  vermahll  sich  Wohllaut  des  Gesangs 
mit  Denüichkeit  Im  Vortrag  des  Wortes*.  Allerdings  wird  sidi 
in  einzelnen  Fällen*  die  Nothwendigkeit  eines  weniger  günstigen  Ein- 
satzes oder  eines  für  die  Stimme  angreifenden  längern  Verweilens 
in  der  Höhe  oder  Tiefe  ergeben.  Allein  in  den  meisten  Fällen  wird 
BSD  auch  hier  das,  was  der  richtige  Gedankengang  foderl,  mil  dem» 
wu  Rücksicht  auf  das  Stimmvermögen  gebietet,  übereinkommend 
finden.  Denn  mil  seltenen  Ausnahmen  wird  auch  die  Gesangkompo- 
«lion  in  ruhigerer  Stimmung  beginnen,  sich  erst  allmählich  zu  grlis- 
lerer  Hefligkeil  des  Affekts  steigern,  und  die  Momente  der  höchsten 
Steigerung  wie  des  tiefsten  Versinkens  werden  nach  der  Natur  der 
Seelenbewegungcn  die  seilnern  und  schneller  vorübergehenden  sein; 
dies  entspricht  aber  so  ganz  dem ,  was  der  Stimme  das  Matur- 


von  J.  F.  Heitbanlt  verweiseo  ,  wo  Seite  3,  0,  12,  22,  23,  71  iler  Farlilur 
die  Bässe  bis  zum  grossen  Es  und  C  biiiuoter-  und  bis  zum  eintscstncboea  g  bin- 
aufgerübrt  werden.  Mag  er  aucb  vielleicbl  damals  to  der  Fase  biseben  Siag- 
•kt^ente,  für  die  er  jene  Hymne  aebrieb,  eioi|;e  so  nafsogreicbe  Stimmen  go- 
fbaden  bnbeo:  so  k«no  doeh  dnreb  eioife  iodividaen  oiebt  eine  Kraft  gleich 
der  eiue<i  vollen  Cbors  in  der  Allen  xagingtieben  and  be^tnemen  Tonregion  dar- 
geilelll  wer»itT(. 

•  Wüiin  daher,  —  um  w  n'Jer  aar  Ein  Beispiel  stall  vieler,  and  von  einem 
aasrer  grÜssteo  Meisler  zu  gcbeo,  —  Beelboven  iu  seiner  letzleu  Messe  ein 
Fogentbemn  Im  Oisknut  (Seite  167  der  Putitnr  vnd  öfter)  —  nneh  Pansen,  wie 
bei  0. 

.p.  43l 


•e  •  des    ad  dex  •  te  -  rem  pa-  tri». 

einsetzen  und  an  einer  andern  Stelle  (S.  68)  tbermals  nnf  dem  boben  b  ziem- 
lich bewegt,  im  Lurgbelto,  sprecbrn  lässt :  so  hat  er  zwar  die  Gränze  der  Dis- 
kanUtirame  nicht  überscbriller; ,  aber  er  bat  dem  Husserslcn  Punkt  eiwas  zope- 
inuthet,  was  iii  solcber  Weise  —  iu  freiem  Eiusulz,  mit  Tonwiedcrholuiig^  mit 
euphaliscbea  Textwortea  zu  jeder  Nute  —  nie,  oder  nur  böcbst  selten  vom  Cbor 
f «leistet  werden  wird.  —  Bei  der  bb'ebslen  dem  nasterblieben  Tondiebter  ge- 
bSbreeden  Ehrfarebt  dürren  wir  doeh  solcbe  Wahrheit,  so  warnend  fSr  olt» 
lirtii^hern  eben  an  dem  Grossen,  uns  aieht  verhehlen. 

23» 
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giTnässe  und  Zusa«;e«de  ist,  dass  man  auch  h?cr  die  inni^^sle  Uebcr- 
enislioiinuiig  des  Seelenorgans  mlf  d»*m  Spelenlihfn  nn^rkennen  muss 
und  dor  Komponist  aiu  li  für  die  Sliimne  kein  andres  (iesel7  auf  sieh 
711  nrtinieii  hat,  als  das  im  Sion  seioer  Au^abe,  ia  der  Idee  seines 
•  Werks  liegende. 

4.  Die  i)limniregisier. 

Jede  Stimme  umfassl  in  ihrer  gesammten  Tonreibe  versebieüne 
Klangarteo,  —  Arten,  die  TSne  hervortreten  zu  Kassen,  mit  merk- 
licher Veränderung  des  Stimmklangs  und  der  Stimmbrauehbarkeit ,  — 
die  man  Register  oder  Stimmregister  nennt.  Mit  Uebergebung 
der  feinem  Unterscheidungen,  die  dem  Gesangstudium  von  BedeuUiog 
sein  mfissen,  ist  fBr  den  Romponisten  wenigstens  die  wichtigste  und 
fühlbarste  Scheidung  hervorzuheben. 

In  jeder  Stimme  —  besonders  hervortretend  und  gebraucht  aber 
in  den  hohrn,  Tcuuj  und  Diskiiiil  —  erscheint  in  der  Höhe  eine  Reibe 
von  iOnen,  die  sich  von  den  andern  ziemlich  ;iiiHalli  iiil  uiiler>t  liei- 
den ,  obgleich  es  die  mehr  oder  wcni^^er  .msruin  harc  Aufj^ahe  jedes 
Säugers  bleibt,  diese  Verschiedenheit  in  meiner  Tonreibe  mö^^Iicbst 
auszugleichen  oder  doch  zu  verbcrgeu.  Die  Töne  dieser  Reihe  oder 
dieseü  l\egislers  beisseo 

Falsett  oder  Fistel-Stimme 

nnd  unterscheiden  sieh  von  der  Reihe  der  anter  ihnen  liegendes 

Töne,  —  die  im  Gegensslz  «u  jenen 

Brusttöne  oder  Bruststinioie 

genannt  werden,  —  vor  allem  durch  einen  mehr  iStenartigen  als 
spraebliehen  Klang  nnd  durch  das  nicht  bloss  im  Sänger  vorbaBdae, 
auch  anf  den  Hörer  übergehende  Gefühl,  dass  sie  dnreh  ein  gewtsaea 
zwanghafles  Zasammenziehn  im  Stimmorgan  hervorgebraeht  werden. 

Den  unter  den  Slimmbildneni  streitigen  Pankt,  ob  eine  höhere 
Tonreihe  der  weiblichen  Stimme,  Kopf  tone  oder  Kopfstimnie 
genannt,  dem  Brost-  oder  Fabettregister  angehöre,  können  wir  hier 
bei  Seite  kssen. 

Der  sprachliehe  Klang  —  wir  wollen  damit  den  der  Sprache, 
dem  Sprechen  zusagendsten  bezeichnen  —  ist  der  Bruststimme 
eigen;  in  ihr  tritt  das  Wort  naturgemäss  und  in  kräDi^ster,  aus- 
drucksvollster, austöoendster  Artikulation  hervor  und  spricht  mit  der 
vollen,  überzeugenden  Gewalt  des  in  ihn  gelegten  Gefühls  zum  Her- 
zen des  Hörers.  Auch  im  Register  des  Falsetts  kann  gesprochen 
Verden;  aber  es  ist  ein  gleichsam  falscher,  zurückgedrückter  und 
gekünstelter  Beiklang,  der  sich  hier  zn  den  Accenten  der  Sprache 
mischt  und  ihr  den  vollgewicbtigeo  Ausdruck  der  Aufricbligkeil  uud 
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Üffonhell  nlmnil  oder  verkümmert*.  In  diespr  Hinsicht  wird 
man  .i!so  das,  %^as  mit  Gewicht,  mit  Eiridrinf:lichkeit  gesprorhrn 
werden  soll,  in  der  Kompositiou  nicht  dem  FalseU,  «ondero  der 
Regiun  der  Brusttöne  anzuvertrauen  haben. 

lo  Bezug  anf  den  blossen  iSliiumk l  ni^,  ahyesehn  von  der  Spraehe, 
zeigt  sich  die  Bruslstimme  kernig,  lest,  voll,  aber  weniger  beweglich, 
die  Falsellstimme  von  geringerer  Kraft  und  Ausdauer,  aber  oft  wei- 
cher oder  flötender  und  beweglicher  besonders  iiir  engere,  z.  B.  dia- 
touische  Ton  folgen.  Jedenfalls  ist  die  Tonreihe  des  Falsetts  für  die 
meisten  Sanger  'besonders  für  S«i|)ran  und  Tenor  nicht  zu  entbeh- 
ren. M.iii  wird  tialier  von  der  ßrnslstinime,  als  der  vornehmsten, 
üu.sgcha  und  so  viel  der  Gang  der  musikalischen  Gedaukcn  zu- 
Jässt,  besonders  das  kialüg  und  ausdrucksvoll  Vorzutragende  anver- 
trauen, die  Falsetlslimme  aber  für  leichlere  Bewegungen,  z.  B.  Läufe 
und  Koloraturen,  oder  da,  wo  es  eines  weilem  TongebieU  zur  Aus- 
fohroDg  der  nuinkalisehen  Idee  bedarf,  benatzen.  Auf  die  Frage, 
wo  die  bieniach  so  wicbtige  Giünze  der  Register  so  findeo,  werdeo 
wir  bei  den  StimmklasseB  zarfickkommen.  Es  sei  nnr  gleich  im 
Voraus  bemerkt,  dass  auch  bier  eine  sebarfe  GrSose  nicbt  zu  ziehen 
ist)  denn  eines  Tbeils  findet  sie  sieb  bei  den  einzelnen  Singenden, 
ancb  derselben  Stimmklasse,  nm  eine,  zwei  —  drei  Stufen  böber 
oder  tiefer  gestellt,  andern  Tbeils  kann  jeder  nur  einigermassen  ge> 
abte  SSoger  seine  ßrustslimme  vm  ein  Paar  Tüne  bSber  fübren 
und  die  Pakeltstiinme  um  ebensoviel  tiefer  eintreten  lassen. 

Eine  nocb  bSbere  Beihe,  als  die  gewöhnlich  im  Gesang  gcbraneh- 
len  Falsetltöne,  ein  zweites  und  bisweilen  ein  drittes  Register  der- 
selben [man  könnte  sie  Vogel  töne  nennen),  enlfemt  sich  nocb 
weiter  von  der  Region  des  ausdrucksfolien  und  sprachlichen  Ge* 
sangs.  Sie  kann  nur  im  Sologesang  in  sogenannten  ßravoursätzen 
oder  Koloraturen  zur  Anwendung  kommen,  hier  aber  allerdings  (wie 
Mozart  in  den  Arien  der  Königin  der  Nacht  gezeigt  hal  eigen- 
thümlichen  Reiz  üben.  Nur  ist  dieser  Reiz,  die  '^-.uvap.  Wirkung 
der  hohen  und  hnrhstrn  FalscHföne  gewisscrmassen  melir  instrumen- 
taler als  gesangarliger  Nalur;  denn  das,  was  den  Kern  und  Werth 
des  Gesangs  ausmacht:  Seeienausdruck  und  innigste  Beseelung  der 
Sprache,  tritt  hier  noch  mehr,  wie  bei  dem  unlern  und  häufiger 
aogeweudeleo  Falsett  zurück. 

5.  Die  Slimmklassen. 

Die  Siogattmmeo  nnterscheideo  sieh  bekanntlich  znnSebst  naeb 
dem  Geschlecht  in  mSnnlicbe  und  weibliche;  den  letztm 
werden  wegen  der  gleichen  Stimmlage  und  nnentwieketten  Hann» 

*  Die  Fmaen  sprechen  ]nei!>(  in  sotcber  Stimmlai^;  daber  ist  ihre  lja«lr< 
(«buDg  80  oft  ondeatiicb  aad  oairat'tig;.    Sie  flöteo  mehr  «Is  sie  spreeltea. 
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bsftigkeil  die  Rnabeo-  and  RaatraleDstimmen  zugezählt,  auf 
deren  Besondertieileti  hier  nicht  weiter  einziigehn  ist.  Die  weih- 
lieben  Stimmen  sind  weicher,  sin^ender^  Oiessender  and  beweg- 
licher, die  männlichen  sind  kerniger,  troiler,  mehr  fnr  encrgisebe 
Tonfoigen,  —  sie  sind  ausserdem  in  der  Regel  geeigneter  für  tiefen 
nnd  karakteristischen  Aosdniek  and  für  die  volle  Gewalt  der  Spraebe, 
wibrend  die  weiblichen  sich  in  der  Regel  mehr  von  dem  Sprechen- 
den ond  bestimmt  Rarakferistischen  zum  allgemein -Singenden  oder 
allgcmein-Masikaiiscben  hinneigen.  Es  spricht  in  den  Stimmen  der 
volle  Rarakter  der  Geschlechte  sich  ans. 

Hiernach  erst  sind  die  Stimmklassen  selbst  In  Betracht  zu 
sieben.  Bekanntlich  stehn  deren  vier,  Sopran  (Diskant),  Alt, 
Tenor  nnd  Ba ss  fest.  Diese  Stimmen  werden  jede  in  ihrem 
Sebläisci*,  Diskant  and  Alt  (auch  der  Tenor)  bisweilen  aneh  im 
Violinschlüssel  (der  Alt  bisweilen  auch  im  Diskantscblilssel)  notirt.  — 

DUkant.  Alf.  Tenor.  Baas. 


Ihren  limfaDg  giebt  dieses  Schema  an  — 

Soprnn.  -O-         S  Alf.  ''^"q 


Tenor.  q    ^  Bass.  /-^r-s     Q  r£l 


w 

Die  mit  einem  Bogen  überzognen  Noten  umfassen  die  Mitte  der 
Stimme,  die  mit  Viertelnoten  bezeichneten  Töne  in  der  Tiefe  fehlen 
manchem  soosl  gulbe<;ablen  Sänger  und  sind  bei  den  meisten  scbwä* 
eher  und  weniger  hellklingend;  die  als  V'ierlcl  nolirten  hoben  TSae 
slelin  ebenfalls  nirhl  allen  Sangern  zu  (lebol  lual  haben  bei  dea 
iiicisten  liärleni,  hcfligem,  auch  wohl  gelleniicn  Klang. 

Die  Kopl-  oder  Falsetlliiae  Selzen  im  Sopran  meist  bei 
dem  zwcigcslrichiicn  e  oder /,  das  Falsett  im  Tenor  meist  bei 
dem  eingeslrichnen  y  oder  g  ein,  obwohl,  wie  scIi.mi  S.  357  ge- 
sagt, diese  Gränze  bei  verschiednen  ludividueu  abweicliend  uud 
bei  deiuselb(Mi  Individuum  bewr-^lich  ist.  Der  All  inacbt  wenig, 
der  Bass  seilen  oder  nie  von  jenem  Rogislcr  Gebraiuli;  jener 
könnte  s:e  nur  im  Nolhfalle  fiir  das  zweigcslricbne  c  oder  //.  dieser 
l'iir  das  einge.strichne  es  oder  e  gebrauchen,  worauf  hier  keine  wei- 
tere Huck  Sicht  zu  oebmen  ist. 


*  ReoDtoist  der  Scblastel  nod  Uebung  in  ihrem  Gebrancb  mössci  Utr 
(alteafalts  nuUt  HiiiweiM*g  aaf  die  etilem.  Matiklehre  des  Verf.»  9.  SO) 
voraiiigetetsl  werden. 
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V©n  den  Gränzbeslimmnugen  der  vier  Slimmklassen  ist  mehr 
oder  weniger  dasselbe  zu  sagen ;  man  findet  in  jeder  Klasse  Indi- 
viduen, deren  Umfang  nach  Tiefe  oder  Höhe  bedeutender  oder  ge- 
ringer, deren  Miltellöne  etwas  mehr  nach  der  Höhe  oder  Tiefe  ge- 
ridtl  oder  ausgedehnt,  derea  tiefe  Töne  st8rker,  deren  hohe  mii« 
der  eind*.  Deoiuageachtet  werden  sieb  obige  Beslinmiiingeii  als 
GrundmaasB  für  die  Uehrzabl  der  Sänger  wohl  ]»ewiiliren,  und  eben 
«nf  ein  aolchea  Grundniaass  kommt  es  dem  Romponialen  hauptsäeh- 
lieb  an. 

Zwischen  diesen  vier  Hauplklassen  treten  non  noeb  Mittel-» 
k lassen  auf,  von  denen  wir  nur  den  Mezzosopran  —  eine 
Stioimgattung,  die  die  Mitte  hilt  zwischen  Sopran  und  Alt  und  etwa 
Tom  kleineu  b  oder  a  bis  zom  zweigestricboen  f  oder  —  und 
4iett  Bariton  —  eine  höbe,  sich  dem  Tenor  nähernde  Bassstimme« 
die  vom  grossen  A  bis  zum  eiogestriebneo  /  reicbt  —  anführen; 

Mitte  beider  Stimmen  würde  etwa  von  bis  c  oder  d  gehen. 
Der  Mezzosopran  wird  jetzt  ^tets  im  Diskant-  oder  Violinschlüssel 
Ipesetzt**,  der  Bariton  im  F-Schlüssel.  Ausserdem  unterscheidet 
man  auch  wohl  heben  und  liefen  Sopran,  Tenor  und  Bass,  Alt  und 
Kontraall  [contf^aito,  lieferer  Alt)***;  doch  sind  alle  diese  Neben- 
•biheilungen  nur  von  uuter«;eordneter  Bedeutung. 

Wichtig  aber  in  Iiohenj  (irade  ist  das  Studium  und  die  lebendige, 
für  immer  resl»;:cs teilte  Einprägun^'^  der  Hauplklassen.  Zunächst  luuss 
es  einleucblen,  wie  übel  beralheii  ein  Koniponisl  ist,  der  den  Stim- 
fiien  etwas  znmuthel,  das  sie  nicht  oder  doch  nur  uubefriedigeud 
zu  leisten  vermögen;  —  und  wie  v*j!I  sind,  wenn  wir  eine  Masse 
von  Kompositionen  durcbgebu,  die  Stimmbiatter  von  Sätzen,  die  stark 

*  Daher  kaon  es  aieht  IkefrenideD,  wena  naa  Meb  bei  deo  Lebrara  abwei- 
chende BeslimaiuBicea  liadet;  in  fritfaerer  Zeit  wollte  maa  aieb  nit  Biaea 
Scbena  für  alle  Stinniea  —  _ 


2D: 


bebelfen,  was  denn  wollt  inebr  btf(|iicni  als  ricbtig  vr^cheiiil.  Selbst  die  Zrit 
ändert  hier  vielfach.  So  haben  Rnch  nitd  H anriet  itirc  Alistimmen  bis  zum 
kleioea  y  (der  Veoetiancr  tieoedetto  Marcello  sie  bis  zum  kleioeo  bia- 
iMtarföhraa  dorfeDi  weil  ibro  GbSre  mit  Knabea  ~  mit  grelleni  «od  tiefera 
Slimoiea  ~-  besetal  wurden,  während  unsre  SÜngeriunco,  mit  denen  unsre  CbSre 
meist  besetzt  werden,  selteti  so  tierreirlic n<le  und  in  der  Tief«-  so  kräflipe  Stimmen 
faabeii.  —  Wir  werden  schon  hier  gewahr,  dass  das  Studimn  selbst  dei  hewäbr- 
testen  Meister  ohne  Berücksichtigung  der  Verhältnisse  leicht  irre  iithrea  kann. 

Br  «vllatt  rrSher  aaeb  wobl  selnea  C-^hlnaael  anf  dur  sweitM  Liai«, 
ae  daaa  die  ffiaf  Liaieo  voa  klein  a  bis  eingeslricbea  h  reiehtea.  Wobl  aage- 
messen  —  wenn  die  Unters -lifirJung  wictüig  wiire. 

*•*  Ziemlich  von  gleicher  Stimmlage  war  tiie  von  den  Franzosen,  z.  B.  zu 
Glucks  Zeit,  mit  haute'contre  bezeichnete  Stimme,  ein  um  drei,  vier  Stufen 
kSlkw  liageader  Teoor. 
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erschallen  sollen  und  in  zu  grosser  Tiefe  malt  vprloren  j^ehn,  — 
oder  von  zu  hoch  <,'elej;ten,  die  rafsellirl  oder  heltig  herausgestosscn 
werden  müssen  nnd  beiliiiiGj;  die  Säiifjjer  erschöpfen,  während  sie 
sanft,  ausdrucksvolL  f»d(;l  hervorirclen  solllen !  und  wieviel  i>chöne, 
tietgetühlte  Gcdankea  sind  auf  solcbe  Weise  ihrer  Wirkung  zum 
Voraus  verluslig! 

Dann  aber  —  und  dies  erachten  wir  wegen  seriici  luukwirkung 
auf  den  Geist  des  Komponisten  für  noch  wichtiger  —  hielel  jede 
Sliinmklasse  durch  ihren  besondern  Lml'ang,  dnrch  die  el^^enthiiin- 
liehe  Lage  ihrer  Mitteltöne  u.  s.  w.,  durch  den  hierdurch  unici  slülz- 
teo  Rarakler  ihres  Klangs  und  ihrer  ganzen  Weise  dem  Komponi- 
sten ein  festes  Karakterbild,  Meten  alle  vier  Klassen  ihm  etnen  Rrein 
beslinrnter,  ksraktenslischer  Ideal-Personen  uml  befördern  so  im 
Komponisten  iwy  womuf  zalelxl  in  der  Ronst  Alles  ankommt:  nie 
kei>en  ihn  ans  dem  Allgemeinen,  Abstrakten,  Unbestimmten  in  des 
Gebiet  der  bestimmlea  Wahrheit,  des  Individoellen  and  Rarakteri- 
stischen i  und  zwar  in  grossarliger  Weise,  frei  von  allem  kleinlicb 
nnd  eng  Persönlichen.  Es  sind  hier  nieht  einxelne  Menschen  mit 
den  Zttlalligkeiten  und  Besonderheiten,  die  an  jedem  haften,  sondern 
es  sind  in  grossem  Styl*,  in  grossartiger  AnfTassung  die  bedeu* 
tnngsvollen  Gegensätse,  die  sich  in  der  Natur  des  Menschen  her> 
ansstellen:  der  Diskant  und  Alt  weiblich,  der  Tenor  und  Bass 
inännlicb{  —  der  piskanl  jugendlich,  jungfräulich,  zu  froher 
leichter  Bewegung,  auch  so  heisscr  weiblicher  Leidensebafllichkeit 
geneigt,  der  Alt  mehr  matronenhaft,  emster  nnd  inniger,  weicher 
elegischer  Rührung,  tiefer  Klage  und  Trauer  seine  Weisen  darbie- 
tend, der  Tenor  jünglinghaft,  bald  für  schmelzende  Innigkeit,  bnid 
für  glühende  Leidenschalt,  erregt,  der  Bass  männlich  reifer,  von 
kcrnignachhaltiger  Kraft,  würdig  und  ruhig,  aber  gewaltsamer  Aus- 
brüche der  Leidenschaft  fähig;  —  die  hohen  Stiinmeu,  Diskant 
und  Tenor,  heller,  bewcgiivher,  die  tiefen  klimmen,  Alt  und 
Bass,  dunkler,  ruhi'^er. 

Alle  diese  An(!t'Liliiii;;t'ri  —  denn  wer  könnte  ohne  förm- 
liche Ahhandltni;^^  so  iiiiiallvoile  liaraklere  ersrliopri-iKl  seliiideni!  — - 
können  eben  mir  HniN\  ( isungen  auf  dm  n  lclien  uud  ni  jedem  Zug 
bedeutsamen  Gegenstand  sein;  weder  sie  noch  eine  viel  vollständi- 
gere Schilderung  können  ihn  erschöpfen,  sie  können  und  solleu  nur 
aufmerksam  machen,  die  eigne  Beobachtung  wecken  und  leiten.  Diese 
aber  darf  kein  lioinpouisl  sich  erlassen  oder  vor  dem  Angewion 
einer  .sichern  und  liefen  Versläuduiss  fallen  lassen;  übcraJl  iimss  er 
den  Klang  und  die  ganze  Weise  jeder  Slimmkiasse  an  ganzen  Mas- 
sen im  Chorgesaug,  wie  an  möglichst  vielen  Eiuzelncn  beubachlen 


*  Verst.  Tb.  I,  S.  a;i9,  Allgem.  Mutiktebre,  i&O. 
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und  sich  möglichst  klar  machen,  dabei  jede  Besonderheit  —  sei  sie 
auch  noch  so  reizend^  —  die  er  an  diesem  oder  juiu  ju  Sauger  j;e- 
wahrt,  sorgfällig  von  dem  Bilde  des  Guuzeu  ab:»ouderu,  so  dass  iiMu 
nur  das  rcioe,  aber  volle  Bild  des  Klasseokarakters  vor  dem  iiioern 
Auge  Ueibt.  Die  reia  persöniicbeo  Besondcrbeilen,  die  an  ElnzeU 
neo  karakterislaseii  bervorlreteo,  sind  ebeofalls,  aber  »lebt  bier, 
sondern  auf  einer  andern  Stufe,  ein  wicbliger  Gegenatand 
für  das  böbere  Stndinm. 

Es  ist  wobl  niebl  na  lenken,  daas  die  allem  RiNoponiBten,  na* 
uienUicb  Händel  and  Seb.  Bacb  —  und  vor  allen  der  erstere,  — 
in  der  Irenen  Beobaeblnng  der  Stimoikaraklere  es  den  neuem  nu- 
vorgetban  baben,  und  dass  dieser  Treue  ein  grosser  Antbeil  an  dem 
Erfolg  ibrer  Kompositionen  beigemessen  werden  mo«s;  namentlieb 
ist  dies  von  ibren  Gborkompositionen,  besonders  bei  HMndel,  so 
erweisen,  der  oft  mit  niebt  eben  tief  erfondnen  oder  energiseb  ver- 
arbeiteten Sätzen  entschieden  bedeutendere  Wirkung  erlangt,  als 
seine  Nacbfolger  mit  ihren  oft  geistig-liefeni  und  reicher  entwickel- 
ten Gedanken.  Dies  iiegt  zuoäohbt  darin,  dass  keiner  Stimme  so 
leicbt  etwas  zogemulhet  wird,  was  sie  nicht  gut  gewährt,  —  danu^ 
dass  schou  durch  die  gewissenhafte  Scheidung  der  Slimmgebiele  die 
vier  Grundkaraklere  fesIgesteUt  und  aus  einander  gehalten  wurden. 
Der  alte  Meisler  halte  das  wahrhaft  dramatische  Prinzip*, 
das  in  aller  'mehr  als  einstimmigen)  Komposition  lebt,  erkannt  und 
sich  zu  eigen  gemacht: 

er  wollte  nicht  selber  sprechen,  sondern  die  Per-^ 
sonen  seines  Drama''s,  —  die  Stimmen  sollten  spre* 
eben,  jede  wie  es  ihr  eigen  und  recht  wäre. 
So  gewann  er  vier  lebensvolle,  frei  bewegte,  innig  und  eigen- 
thümlich  beseeltP  Pn  söniichkeileii,  deren  VVechselrede  und  Gegen- 
spiel schon  als  Ausdi  iick  frischer  und  gesund-selbständiger  W  esen 
anzieht,  wenn  selbst  d;is,  was  sie  eben  mit  einander  zu  vci keinen 
haben,  von  minderer  An/.ic  hnii^skiat't  wäre.  Im  Gegensatze  dazu 
wollen  neuere  Komponistcü  oll  nur  sich  selber  höreu  lassen,  und  tlic 
Stimmen  sind  ihnen  nur  Werkzeuge  zu  hclieiii^em  Gebrauch,  Lu« 
lerihancD,  die  ohue  eignen  Willen  und  Karakler  sciaviscb  nur  sagea 
und  ihun  sollen,  was  der  Alleinherr  eben  will.  Da  wird  denn  der 
Alt  in  den  Diskant,  der  Bass  in  den  Tenor  binaufgeiriebeo,  jedeas 
wird  sngemntbet,  was  ibm  niobt  recht  und  eigen  ist,  und  sosut  dan 
reinende  Gegenspiel  mannigfaltiger  Karaklere  in  einer  niiigends  ge* 
reeblen  Uniformilit  aller  Stiaimen  gebemmt  und  unleidrückt. 

«  V«rfl.  Tb.  il,  S.  164. 
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Dritter  Abschnitl. 
Die  Sprache  nach  ihrer  musikaliechen  Natur* 

Wenn  der  Verein  von  Sprache  und  Musik  im  Gesan;:  ein  sinn- 
Ijemässer,  kein  i^egeuseilig  störender  sein  soll,  so  muss  es  ver- 
wandlscliarilirfie  Beziehungen  für  beide,  clw.is  (i»»menisaines  in  bei- 
der A'atur  «(eben,  und  der  Komponist  muss  su-li  dessen  bcmächligen. 
Dieses  Gemeinsame  niuss  uicbl  bloss  in  dem  geistigen  luball  liefen 
(eine  Gemeinsamkeit  des  geistigen  Inlialis,  der  Idee  k.iun  aurh  zwi- 
schen unvereinbaren  Künsten,  z.  B.  zwischen  Poesie  oder  Musik  und 
Malerei,  statthaben  ohne  Macht,  die  unvereinbai  t n  zu  verschmel- 
zen), sondern  in  ihrem  wirklichen  —  geist- leiblichen  W  esen.  Und 
dies  ist  allerdings  zwischen  Sprache  und  Musik  vorhanden. 

Wir  finden  in  dem  geisUlfiblteben  Wesen  der  Spraebe  alle  mu- 
^katiMheo  Blemonte  wieder,  nur  allerdings  in  der  den  Spraehxweeken 
gemilssen  Gestaltung.  Eben  hierauf  berabt  die  MSgliehkeit,  beide 
sinngemlss  zu  rersckmelEcii.  Die  tiefe  AafTauung  jener  Elemente 
ist  eine  der  wichtigsten  Grundlagen  far  Gesangkomposition. 

1.  Die  Laute. 

Grelens  bietet  uns  die  Öprarhe  eine  grosse  Reihe  von  Klän- 
gen dar  in  ihren  Lauten.  Hier  weiden  hekaunllieh  zuerst  die 
Selbstlaute  (Vokale)  von  den  Mitlauten,  und  in  beiden  Heihcfi  dir 
MiUel-  und  Mischlaule  von  den  einfachen,  so  wie  hier  \\it*il«  r  die 
im  Wesentlichen  ^leichi'n,  .iher  in»  Grade  der  Schärfe  oder  Milde 
von  einander  abweichenden  unlerscbieden. 

Am  wichiigsten  sind  uns  hier  die  Selbstlaute,  die  wir  in 
folgender  Ueihe 

K    E,    A,    0,  U 

aulslellen ;  wir  haben  den  spitzesten  und  leinslen  vorangesteJil,  gehen 
von  da  zu  dem  Mitleivokal  A  und  von  diesem  weiter  zu  den  dunk- 
lem uud  dumpt'crn.  Im  A  tritt  die  Slininie  vollkoinmen  ungehemmt 
ans  der  für  ihren  Vollklang  günstigsten  Muiidtialtung  und  MundölF- 
nung  hervor,  im  E  und  noch  mehr  im  1  wird  sie  durch  die  innere 
Mund-  und  Zungenhallung  zusammengedrückt  und  gesehärD,  im  0 
und  noch  mehr  im  U  wird  sie  durch  die  äussere  Mundhailuug  im 
Heraustreten  gehemmt  und  verdunkelt. 

Es  lolgl  schon  hierdus  :  dass  man  die  Gesangpartien,  die  am  hell- 
sten, ungetrübtesten  hervortreten  sollen,  mit  kciuem  Laut  günstiger, 
als  mit  dem  A,  mit  keinem  ungünstiger,  als  mit  I  und  U  verbinden  darf. 

Jeder  dieser  Vokale  hat  Abstofimgen  grösserer  Helle  oder  Schärfe 
Qnd  Dumpfheit,  —  es  ist  z.  B.  ein  spilxeres  and  milderes  I  (Y), 
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ein  dreEfaebes  E  «ntersobeiden ;  ferner  stellen  sieh  so  den  Vo- 
kalen oeeh  die  Doppellanle,  die  tbeils^  wieder  nur  Pärbnogen  der 
urspränglielien  Vokale  sind,  —  s.  B.  0  and  A  nichts  alsModifika* 
tionen  von  I  und  E,  —  theits  Verknüpfungen  von  versebiednen  auch 
In  der  Verbindong  noeb  getrennl  bleibenden  Vokalen,  s.  B.  Au,  Ei 
u.  s.  w.*  Wir  haben  also  auch  hier  einige  Remgestallen ,  die 
mannigfaehe,  znletst  in  einander  ilbeigehende  Umgestailangen  oder 
Umfarbongen  erfahren. 

Zu  den  Vokalen  als  ihr  V^or-  oder  Nachlaut  kann  sich  zunächsl 
der  Rauchlaut  H  gesellen,  die  fühlbar  und  hörbar  gewordne  Aus- 
athmung,  das  Zeichen  einer  hefÜgero  Erreguog  im  Athemlebeos- 
prozess. 

Ulf  AlitiauU  (Konsoijrfuleu;  endlich  sind  besondre  miUels 
dieser  oder  jeuer  Organe  des  Mundes  gebildete  Klänge,  die  sich  den 
Vokalen  zugesellen  (wie  auch  ihr  Name  zeigl)  und  ihre  körperh- 
chere  Abgränznng  bilde».  Auch  sie  stellen  sich  in  gewisse  Grup- 
pen xusammen,  —  z.  B.  die  Folgen  von  w-v-MT,  b-p,  d-t-tb,  s,  ss, 
e,  —  oder  verknüpfen  sieb  nach  Art  einiger  Doppcllante  nnter- 
seheidbar  mit  einander,  x.  B.  pf,  st,  z  oder  ei. 

So  bietet  uns  also  die  Sprache  eine  Reihe  maDnigfacher  Klange 
in  versebiednen  Graden  und  Verschmelzungen,  deren  jeder  seine  be- 
sondre musikalische  Wirksamkeit,  seinen  besonderii  Klangkarukler 
hat.       enngleich  nicht  hier,  sondern  erst  in  der  Musikwissenschaft 

hierauf  näher  eingegangen  werden  kann .  so  musste  doch  an  diese 
Seile  der  Sprache  erinnert  werden ;  denn  jedes  lehliafle  und  fest- 
gehnitnc  Gefühl  von  dem  Ausdrucksvollen  und  Bedeutenden  in  der 
Sprache  kann  im  Komponisten  zu  einem  karaktervollen  Moment  der 
Komposition  erwachsen.  Es  ist  auf  das  Bestimniteslc ,  namentlich 
an  Gluck,  dem  grossen  Sprachmeister  unter  den  Musikern,  nach- 
zuweisen: dass  der  volIrii()elc  Gesangkompoiiisf  nicht  bloss  den  nll- 
gemeinen  Sinn  seiner  Aulgal)e,  nicht  bloss  die  Uedeulung  des  ein- 
zelnen VV^orlcs,  sondern  auch  den  Hlanir  jcdi's  bedeutsam  eintreten- 
den Lauts  in  den  Kreis  seiner  Ennttindung  und  daher  seiner  bcho- 
pfung  zieht,  dass  hei  ihm  die  W'rise,  der  Ton  das  Worl,  —  aber 
auch  der  Laut  den  Ton  färbt,  gcsiaitcl,  belebt,  und  dass  so  dos 


*  Es  ist  ▼idkiehl  oiebt  ub«rfliiisi|r,  annmerkeD,  dau  alle  unterscbcid- 
bar  bleibende  Doppeliscte  im  Gesang  womoplich  dcrpostalt  umpow andi-lt  worden, 
das»!  (Ut  frstL'  Laut  als  A  rrscheint;  z.  B.  Geisf,  Kiricr,  Euer  wird  nie  fin-ist, 
A-inci-,  A-üer  aus^esprociieu ,  —  die  zweite  Hiiliic  des  Doppellauis  gieicti^aiu 
IM  «aelfolseD^Mi  Last  fezogea.  So  fcwiant  4er  Gesanip  ein«  Reihe  fänsliger 
A'a,  41«  die  Spraebe  aicbt  bat. 
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ansgebiMete  GefÜbl  und  BewnssUein  vom  Kdrper  4cr  Spndie  mm 
einer  mächtigen  Hülfsquelle  der  Rompoutton  wird*. 

2.    Der  Rbythmna. 

Das  zweite  Geoteiniame  der  Sprache  mit  der  Musik  ist  der 
Rhythmus,  der  aich  in  beiden  durch  Längen  and  Rärzen,  durch 
grössere  oder  mindere  Stärkegrade»  Betonung  ausspricht.  Für  die 
Mosik  sind  diese  rhythmischen  Mittel ,  ist  der  Rhythmus  überhaupi 
von  weit  höherer  Bedeutung  und  Nothwendigkeit,  als  für  die  Sprache« 
deren  Sinn  in  den  Worten  ungleich  bestimmter  und  dämm  hsAir- 
eher  und  schnelitrelTender  ist.  Daher  wird  man  leicht  gewahr»  dann 
die  Sprache  sowohl  viel  inner  ist  an  Abstufungen  der  Betoaung 
und  des  Verweileos ,  —  wie  wenig  hat  sie  unsrer  Reihe  von  Be- 
tonungen vom  härtesten  fortüsimo  des  ganzen  Orchesters  bis  ziiro 
säuselnden,  ganz  verhallenden  pianissimo^  oder  vom  iochligsten 
Huüdertachluudzwanzigstel  bis  zur  Taktnole  oder  mehrem  verbünd- 
nen  Taktnolen  e nt^n  gcnzusfelh  n !  —  als  auch  viel  unbcslimmter ; 
—  denn  bei  ihr  sind  jene  genaueu  Abmcssungeu ,  die  unser  Taki- 
System  gewälu  l,  nicht  vorhanden,  weil  sie  ihrer  nichl  bedarf,  ja,  sie 
sind  eben  deswegen  gegen  den  Geist  der  freien,  für  siih  bieibeir- 
den  S|irciclie.  Bei  aller  dieser  ünLcsiiinmlheit  oder  mindern  Be- 
stimmtheit hat  aber  die  Sprache  bekanuilii  h  ihre  feststehentien  Mo- 
mente der  Betonung  und  des  Verweilens,  die  entweder  aus  dem 
Sprachbau  oder  .ins  dem  gegen  einander  abzuwägenden  Sinn  der 
einzelnen  Worte  hervorgehn. 

Diese  feststehenden  Momenle  müssen  nun  auch  im  Gesang  fest- 
gehalten werden;  eine  kurze  oder  betonte  Silbe,  ein  dem  Sinn  ge- 
mäss hervorzuhebendes  Wort  darf  nicht  unbetont  bleiben  oder  zu- 
rücktreten in  der  Komposition, 

Allein  mit  dieser  allgemeinen  Regel  ist  noch  wenig  gethan.  Denn 
nun  kommt  erst  die  bestimmtere  und  reichere  musikalisebe  Rhythmik 
und  Betonung  herzu  und  hebt  die  sprachlichen  Aeornte  aus  ihrer 
tJnbestimmiheit  und  BesehrSnktheit  su  sieh  empor;  auf  der  andero 
Seite  mnss  aber  in  gewissen  Verhiltoissen  die  Mnsik  von  ibrer 
scharfen  Bestimmtheit  nachlassen,  um  die  frei  fliessende  Sprache 
nicht  unzeitig  and  unangemessen  za  hemmen  und  zu  zwingen.  So 
bildet  sich  aus  dem  Rhythmus  der  Sprache  und  der  Musik,  —  so 
einig  beide  ihrem  Grunde  nach  und  so  verschieden  in  ihrer  Bau 
Wickelung,  ^  ein  drittes  Wesen,  das  man  nicht  zu  heherrseben 
boflen  darf,  wenn  man  nicht  jede  Seile,  also  namentlich  den  sprach- 


*  Ebeu  dies  itl  der  Gmid,  waram  aitD  seine  Werke  nur  mil  flreü 
faxt  (S.        vollkMiUBM  erftMwa  mod  ndl  volle«  Erfolg  tladif««  koia. 
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liebeii  Rfafthmos,  für  sich  tief  empfundeiiy  erkannt,  sieb  tageeif- 
net  bat. 

Um  betrachte  einige  im  spracbliehen  Rbytbmos  sie m lieb  über- 
ciakooiniende  Zeilen : 

1)  GemHrhlirh  schreitet  er,  — 

2)  Geduldig  leidet  er,  — 

3)  Getind«  sieht  d«r  Btcb,  — 

4)  €«waltif  niitl  der  Sirem,  — 

5}  Gebrncheo  sinkt  er  hie,  ^ 

6)  Gestürzt  erbebet  er.  — 
Sie  lassen  sich  in  sprachlicher  Beziehung  —  kleine  Abweichun- 
gen (zwei  lange  Silben  statt  einer  kurzen  und  einer  langen]  bei  Seite 
gelassen  —  füglich  auf  ein  einziges  Grundinaass,  — 

W  — —    w    ^   

auf  den  Wechsel  von  kurzen  und  langen  Silben  bringen.  Aber  welch 
eine  Maonigfaltigkeii  erwächst  hier  durch  den  Zutritt  der  bestim- 
menden musikalischen  Rhythmik !  Unterscheidet  man  die  sechs  Zei- 
len nur  obenhin  nach  dem  ungefähren  Gewicht  ihres  Inhalts,  so  er- 
geben sieb  gleich  zunächst  fünf  oder  sechs  verschiedne  Rhythmen  $  — 


gebt  man  aber  anf  den  Sinn  nnd  das  Gewioht  der  einseinen  Momente 
in  den  Texten  naber  ein,  so  ergeben  sieh  oocb  ganse  Reiben  ver- 
nchiedner,  bald  in  einer,  bald  in  einer  andern  Beziehung  ansdrncks- 
voUer  Rhythmen;  es  kannte  s.  R.  der  sweite  Text  so  — 


4^  J  I  d  J  I      d    I  J  J  J — 
der  dritte  so  — 


-I'    I  j-'T^^ 


s    ^  1^ 


J>      I  1^  l-o"^^ 
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der  sechste  so  — 

^  I  ol  ■  I  f  y    /    J  -) — 

aufgcfasst  werden.  Dass  beide  Reihen  von  Fällen  die  hier  möglichen 
und  wirksamen  Geslallniigen  dps  Hhylbmus  nicht  erschöpfen,  ist  klar. 

Ein  rfiylhmisches  Klangmittel  ist  noch  besonders  zur  ^[)iache 
zu  bringen;  das  ist  der  Reim.  Dieser  rundet  die  Versformen  so 
entschieden  ,  so  sinnlich  nachdrucksvoll  fund  bisweilen  so  innerlich 
beziehungsvoll)  ab,  dass  ihm  in  der  Komposition  schwer  widerstrebt 
werden  kann.  Aber  eben  deswp<,'en,  und  weil  Jeder  des  Reims  und 
seiner  Gewalt  von  selbst  inne  wird,  habeo  wir  nicht  uöthig,  hier 
weiter  von  ihm  zu  handeln. 

Das  drille  Gemeiosaaie  endlich  zwischen  Sprache  uod  Musik  ist 

3.  der  Tonfall. 

Die  Sprache  bat  ihre  Melodik  so  gol  uad  darchaus  von  glei- 
chem Sinne,  wie  die  Musik.  Die  Stimme  d«!S  Sprechenden  hebt 
und  senkt  sich,  stetig  oder  schweirend,  jenachdem  seine  Slimniun|p 
sich  gestaltet,  erregter  oder  beruhigter,  stetiger  oder  schwankender 
wird ;  die  Sprache  bebt  und  senkt  sich  in  weitem  oder  mässigem» 
gleichen!  oder  ODgleichern  Schritten ,  jenachdem  die  Stimmung  ge- 
waltsamer oder  gemässigter  ist;  ja,  im  lebendigsten  Affekt  treten 
sogar  Andeutungen  bezeichnender  Intervalle ,  Ueberziehn  aus  einer 
Tonstufe  in  die  andre,  kurz  alle  Elemente  des  (melodisehen)  Ton- 
Wesens  hervor.  Dies  Alles  ist  nicht  —  oder  nur  ausnahmsweise  in 
den  Momenten  des  höchsten  AfTekls  —  so  bestimmt  und  so  klar 
fasslich ,  wie  in  der  Musik ,  eben  weil  in  der  Sprache  neben  den 
fpsl!»p,silriimfrn  Ansdrückcn  des  geistigen  Inhalts  die  Lniitc  des  ver- 
hülltem Secleuiebeus  nur  den  zweilen  R;uig  einnehmen.  All*  in 
wenn  auch  verhüllter,  so  behalten  doch  alle  diese  Tonbewcgungeu 
ihre  Bedeufnne;  und  werderj  durch  den  Emlriit  der  wirkli«hen  Musik 
in  die  Spraciie  bestimmter  und  dan)it  ^^rstci^ert.  Dass  also  dieser 
Ionische  Inhalt  der  Sprache  von  dei'  liociistcn  Bedeutung  für  die 
Komposition,  dass  ein  volikommues  Gelungensein  der  letztem  ohne 
Einklang  des  Tonischen  —  oder  geradezu  {genannt  Seelischen  — 
in  Sprache  und  Musik  nicht  denkbar  ist,  bedart  hiernach  wohl  keines 
weifern  Beweises. 

Fassen  wir  nun  diese  gesammten  Sprachmitiel  wieder  zu  einem 
jetzt  in  allen  seinen  Gliedern  oder  Bestandlhcilen  erkannten  Körper 
znsammeii;  so  können  wir  an  der  Sprache  in  ikrer  Ganahetl  die- 
selben swei  Grnnd bestimm nngen  inne  werden,  die  sich  auch 
in  der  Musik  (überhaupt  in  allen  Künsten)  herausstellen. 

ZonSchst  ist  die  Sprache  fähig,  sieh  in  einer  gewissen  Wohl- 
gestalt, in  einem  mannigfaltigen  und  doeh  ebenmassigen  Spiel 


Digitized  by  Google 


Die  Spraehß  nach  ihrer  muiiAaifsehen  Natur*  367 


aller  ihrer  Elemeote  zu  zei«:en ;  dies  ist  die  Anmiitli  oder  allge-» 
meine  Schön  heil  der  Form.  Sie  beruht  ersteus  auf  einem  wohl 
geordneten  Wechsel  der  Laute,  uanienllich  der  Vokale,  in  dem  ao* 
wohl  die  eiotöoige  Anhäufung  desselben  Lauts,  als  das  grelle  und 
zu  häufige  Widereinaaderstossen  der  einander  zu  fremden,  zu  wi- 
derstrebenden Laute  vermieden  and  ein  sanfter  oder  lebensvoller 
Schwung  der  Lautirung  gewonnen  ist;  zweitens  auf  einer  ehen- 
niässigen  und  doch  frei  enlfallelen  Rhythmi<;irung ;  auf  einem  anmu- 
thig  wecliseliidcn  und  ebenmässigeri  Spiel  der  Accenle  in  Länge  und 
Kürze,  Schwere  ünd  Leichte  der  Betonung;  drittrns  nuf  einem 
Tonfaü  des  Hedendeu,  der  in  schwungvoller  und  dabei  saiitler,  von 
heftiger  Bewegung  wie  von  starrem  oder  trägem  Stehnbleilien  'gleich 
entfernter  Weise  in  der  Sprache  selbst  eine  Ahnung,  erneu  Abglanz 
von  Mt  lii  iic  (lurclisi  liiDimern  lässt,  ohne  doch  die  Gränzc  von  Sprache 
und  wirklicher  Musik  zu  tiberschrciu  n.  Dies  ist  die  allgemeine  oder 
äussere  Schönheit  der  Sprache,  der  Ausdruck  von  dem  sichern,  an- 
iiiulliig  leichten  Walten  und  VVohlgelulil  des  Hedenden  in  derselben. 
Sie  ist  mehr  oder  weniger  in  der  Spracht;  jedes  Volks  vorhanden 
und  in  jeder  durch  den  ausgebildeten  Sinn  des  Hedenden  zu  erhöhen; 
in  der  deutschen  Sprache  ist  sie  nach  dieser  oder  jener  Seile 
vielleicht  nicht  so  schimmernd  als  in  mancher  andern,  aber  daflr 
mannigfaltiger  als  in  den  meisten,  selbst  die  griechische  nicht  aus- 
genommen, —  die  italische  nun  gar  nicht.  Der  iiöchste  Meister  aber 
scheint  hier  Goethe  su  sein.  Seine  Sprache  im  rechten  Munde  darf 
Modk  heissen;  manches  seiner  Gedichte,  z.  B.  der  Fischer 

„Dm  Wasser  raasehl,  du  WiiMr  aebwoll**, 
müsste  selbst  den  des  Inhalts  unkundigen  Ausländer  bewegen  und 
ihm,  bei  erwecktem  Musiksinn,  schon  durch  den  Klang  der  Worte 
nnd  den  Ton  der  Silben  eine  Ahnung  von  dem  Element,  in  dem 
es  lebt,  erwecken. 

Sodann  berührt  aber,  wie  wir  oben  angedeutet  haben,  die 
Sprache  schon  in  ihrer  Aeusserung  vielfältig  und  oft  höchst  mäch- 
tig dieselben  Saiten  der  tlmpfindung,  der  Leidenschaft,  die  durch 
den  feststehenden  Sinn  der  Worte  zum  Hörer  sprechen,  —  und  hier 
kann  sich  im  Ganzen  keine  Sprache  mit  der  onsfigen  messen;  we- 
nigstens ist  ihr  keine  eben  hier  überlegen. 

Nach  allen  diesen  Beziehungen  muss  die  Sprache  beobach- 
tet, in  ihren  vorzüglichsten  Schriftstellern  und  Dichtern  sludirt,  es 
mn«;s  im  Lehen  seihst  der  Ausdruck  der  verschiednen  Slinimungeo 
und  AffrMe ,  vom  Zn'itrHHlp  der  Beruhigung  bis  vaw  höchsten  Auf- 
regung der  Leidenschallen,  belauscht,  es  muss  die  eigne  Sprachweise 
zur  Reinheit  jedes  Lauts,  zu  jener  Wohigeslall  der  Sprache,  zu 
dem  ticHriirlen  Ausdruck  der  Allekin  durch  Lautlesen  und  aufmerk- 
sam geregeltes  6eibslreUeu  ausgebildet  werden.    Je  getreuer  uiun 
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sieb  hier  einarbeitet,  je  feiner  nnd  liefer  man  beobachtet,  je  hinge- 
gebner man  sich  der  leidensi-hrtftlirhpTj  Gewalt  rJrs  Iphnndigen  Worts 
iihf'rlnsst  und  sie  damit  zu  seiucni  Kigenlhum  macht:  desto  reirher 
\%  ird  der  Geist  für  UesaagkomposiLioQ,  für  Musik  überhaupt  befrucb- 
tel  werden. 


Vierter  Abschnitt. 
Der  Inhalt  des  Gesaugtextes. 

Die  nächste  und  folgoireicbe  Betracblnng  gilt  dem  labalt»  der 
«ich  ia  der  Sprache  für  Gesaug  darbietet»  durch  dea  das  Wert  der 
Sprache  aar  Aufgabe,  xum  Text  für  dea  Gesaag  wird. 

Hier  tritt  uns  vor  allen  vor  Aogeo,  dass  der  Geist  durch 
das  Orgim  der  Sprache  uogleich  bestimmter  uad  damit  schuel- 
1er  eutschiedea«  schneller  verslandea  sich  kuadgiebt, 
als  durch  das  Organ  der  Musik.  „Ich  liebe,  ich  hasse,  ieh  freue 
mich,  ich  traure**  —  jedes  dieser  Worte  ist  sofort  und  oasweidea- 
tig  verslandea,  sobald  es  veraommen  ist.  Wie  viel  Umschweife, 
welchea  Aafwaad  von  einzelnen  Anregungen  braucht  die  treffendste 
Musik,  um  eine  dieser  Stiminungeu  in  der  VorsleUnng  des  Hörers 
hervor zurufeol  —  Alierdings  hat  sie  dann  auch  mehr  gethan,  als 
dem  einfachen  Ausdruck  der  Sprache  möglich  war, 

Hiermit  tritt  eine  wichtige,  durchgreifende  Wahrheil  für  die 
Gesangkompasilioa  vor  das  Auge.  Im  Bande  der  Sprache  und  Ma- 
mk  Ist 

die  Sprache,  —  der  Text  das  Bestimmende  und  die 

Musik  das  Beslinimlwerdende 
vermöge  der  höhem  Krafi  der  Beslimmlheit  iu  der  erslera* 
Nach  dem  Inhalte  des  Textes  ist  vor  allem  su  bestimmen: 

ob  derselbe  zur  Komposition  geeignet? 
Es  ist  aber  dann  weiter  nach  ihm  7m  bestimmen, 

in  welrher  \\'eise  er  komponirt  werden  kann?  — 
oder  um  es  auf  den  uns  schon  geläufigen  Ausdruck  der  KuasUebre 
aorückzufuhren  : 

dir  o  r  I«  aller  G  e  s  a  n  g  k  o  m  p  o  s  i  t  i  o  n  b  e  s  t  i  m  t  und 
entwickelt  sich  nach  den  vom  Text  gebotenen  Ver- 
hältnissen. 

Wir  u  t nlrn  in  diesem  imd  im  zehiileii  Buch  (im  vierten  Theil 
des  Leiirbuchs)  sehn,  dass  in  der  Gesangkomposilion,  —  abgeseho 
von  einigen  neu  liin/jikonTmenden,  —  alle  bisher  un:»  bekannt  ge- 
worduen  Knusliormen  wiederkehren.    Sie  alle  werden  ergriffen  und 
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ttiDgebildet  nach  dem  Erfodern  des  jedesmaligen  Textes.  Der  letz- 
tere Punkt,  —  in  welcher  Weise  ein  an  sich  koroponirbarer  Text 
behandelt  werden  kdooe  oder  müsse,  —  wird  in  den  folgenden  der 
Gesangkomposition  gewidmeten  Abtheilungen  Schritt  für  Schritt  zur 
Erörterung  kommen.  Hier  beschäftigt  uns  die  erste  Frage,  die  wir 
genauer  jetzt  so  fassen : 

welcher  Inhalt  der  Sprache  ist  geeignet  nur  Rom- 

Position?  — 

Alles  nun,  was  überhaupt  durch  die  Sprache  offenbart  wird, 
lässi  sieb  auf  drei  Fonnen  des  Bewnsstseins,  oder  des  geistigen 
Lebens  zuräckfübren. 

Die  erste  ist  die  Form  der  Vorstellung  oder  Schilde* 
rong,  die  sieb  darin  beihätigt,  einen  ii^endwie  wahrgenoninineo 
Mussem  Gegenstand  ohne  weitere  Beziehung  inf  das  Innerliobe  des 
Anscbanenden  festsnbalien  oder  dem  Hörer  sn  geistiger  Ansehan- 

nng  zn  bringen.  Schon  die  blosse  Nennung  eines  Gegenstandes: 
der  Baum,  der  Horizont,  —  noch  iiestiinnter  jede  Verknüpfung  die- 
ser Nennung  mit  näherer  Bezeicbnangs  der  blüten bedeckte  Prnebt* 

banm,  der  Narhthimmel  in  seiner  Sterne  Pracht,  —  eben  so  jede 
Erzählung  eines  wirklichen  oder  vorgestellten  Ereignisses:  die 
Seblaclit  ist  geschlagen,  —  oder  jenes  Homerische  — 

f^--  mit  Riist-nfinpcrn  cnfsfics;  i^fm  Bt^tf  des  Titbonos, 

StecblicbtTi  Mf'nschen  dns  laicht  unil  n ii>t«rl)!ich«»n  Göttern  zu  bringen 

fällt  unter  den  Begrili  dieser  Form,  f^ieirhviri  wie  gedrängt  oder 
ausgedehnt,  wie  anziehend  (und  in  welchem  Sinm  oder  nicht  die 
Aeusserung,  und  welches  ihr  Gegenstand  ist.  Der  Rcsrhrpibende 
oder  Schildernde  kann  daher  sich  selber  zum  Gegenstand  sei- 

ner Darstellung  werden:  ,,icli  hin  so  oder  so  gestallet,  —  ich  wanke 
gebeugt  dahin ,  mir  ist  die  Stirn  vom  stolzen  Lorbeer  umkränzt,  von 
der  dunkeln  Cypresse  überschauet'^  —  dies  alles  sind  Aensserun- 
gen  derselben  Klasse. 

Die  zweite  Form  umfasst  die  Aeusserungen  des  in  unzähligen 
Geslalluiii;on  dor  Zu-  und  Abneignng,  des  Verlangens  und  Abwei- 
sens 11  s.  w.  SM  Ii  bewegenden  G«  liihls-  oder  Seelenlebens. 
Alle  Ausdrücke  dps  W'nlilgcfülils  oder  des  Leidens,  des  Höffens  oder 
Zageus,  der  Liebe  und  i^reude,  des  Hasses  und  der  Trauer  können 
als  Beispiele  gelten. 

Die  dritte  Form  ist  die  der  \  ernunftlhä  tigkeit.  Alles, 
was  die  Vernunft  als  absolut  nuthwendige  Grund-  oder  ans  andern 
Vernunftsätzen  gefolgerte  Wahrheit  feststellt,  z.  B.  die  Grund-  und 
Lehrsätze  der  Wissenschaft,  die  Gesef/.e  des  Rechts  und  der  Sitte, 
die  Glaubenssätze  einer  Religion,  —  gleichviel  ob  einer  dieser  Sätze 
in  künstlerischer  Form  erscheint,  z.  B.  jene  Verse  des  Dichters : 

M^rz,  Koap.-L.  UI.  4.  A«t.  24 
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Pas  Lebeo  ist  der  Qater  böciisles  picht!  — 
Ifl  deiner  Orast  sind  delnet  SpM^IimU  SteratI  — 
gehören  hierher* 

Nar  die  xweile  Reihe  von  Aeos^erungen  ist  der  Musik, 
Sprache  des  GefShls-  oder  Seeleolehens,  gleieharlig.  Die  Bewegun- 
gen der  Seele,  von  der  einfachen  Empfindung  an  bis  za  den 
Kelten  von  einzelnen  bald  einstiniinigcn,  bald  einander  fremdem  oder 
widersprechenden  Gefüblsmomenten,  die  wir  als  Stimnittngeny  als 
ganze  Lebensperioden  der  Seele  auffiissen,  die  nns  einen 
Einblick  in  das  ganze  Geisteslehen,  eine  Ahnung  der 
in  ihm  waltenden  Idee  gönnen:  das  alles  ist  der  Musik  eigen, 
folglich  von  ihr  theilnehmend  aas  der  sprachlichen  Aeusserung  auf- 
zufassen und  wiederznj^'phähren.  Dagegen  sind  die  Sphären  der  rei- 
nen V>riitinl[tlhati«;keit  und  der  Schilderung,  ist  Gedauk«'  iiad  ßiiii  oder 
An«;<  b^^üung  dem  Wesen  der  Musik  fremd.  Es  wird  keines  weilern 
Beweises  bedürfen,  dass  alle  Beispiele,  die  wir  (ur  die  erste  und 
drille  Reihe  sprachlicher  Acusserungeu  gegeben,  an  sich  selber  nicht 
musikalisch,  nicht  zu  musikalischer  Aurrnssuncr  geeignet  sind.  Aller- 
dings kann  mau  ^^u  jenen  Worten  Tone  gesellen,  —  v,  o  wiiie  das 
nicht  möglich?*  —  aber  der  Inhalt  beider  wird  nicht  znsanimen^^elK!- 
ren,  eins  wird  dem  andern  widersprechend  und  störend,  das  Wort 
gereicht  der  Musik  zur  bloä^cn  Last  und  Hemmniss,  die  Musik  er- 
stickt das  ihr  fremde  Wort  mit  seiner  Bedeutung. 

Wir  haben  hier  von  einer  scharfen  Sonderung  des  sprachliehen 
Inhalts  ausgebn  müssen,  um  feste  Auhaltpunkte  zu  gewinnen,  durf- 
ten uns  dabei  sogar  von  solchen  Momenten  nicht  ganz  abwenden, 
bei  denen  schwertieb  irgend  ein  nur  oberflächlich  mit  der  Musik  Be- 
kannter —  un4  oidit  dvob  XnsaerKdhn  Verhiltnisse  GenÖtbigter  oder 
Veyrleileler  —  an  KMiposiliaft  denken  wkd;  wen  kann  es  «mat- 
liob  einfülen«  sHtlidie  oder  wiaaenschnfUiebe  Wahrbetten  fir  sieb 
selber  in  Mestk  setsen  sn  wollen?  AUeu  in  dem  Gebiete,  wo  vor- 
aosselslieh  allein  von  Komposition  die  Rede  sein  kann,  triu  der  In- 
halt des  Textes  nicht  so  rein  einneitig  hervor)  er  ist  entweder 
1}  ein  geniaebter,  sp  dass  Sehildemng  nnd  Gedanke  (wie  in 
jenen  Homerischen  Vetsen)  —  oder  Scbildemng  nn4  Gefnbl  (wie  bei 
jenem  Redenden«  der  seine  Stirn  voni  atolnen  Lorbeer»  von  der  trau- 
rigen Gyprease  umzogen  siebt)  GefSbl  nnd  Gedanke,  «der  alle 
drei  Formen  geiatiger  Thäligkeit  aich  verknüpfen)  oder  er  ist  2)  ein 
solcher,  der  noch  eine  tiefere  Beniefanng  veraebwiegen 
oder  angedeotet  in  sich  trägt,  zu  der  dips  Geinsserte  nnr 
Andeutung  ist,  gleichsam  wie  das  Rälbsel  zu  seiner  Lösung. 
£in  Beispiel  letzlerer  Klasse  ist  jenes  Goethe'sehe  Gedicht; 

*  <<<lrr  erM  tkk  9tkwwm\;  eise  htiiaadiiifc»  Muag  m  hm^uün». 
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UebtT  ailtTi  (iipfclii  ist  Fiah' , 
iu  alleo  Wiplelu  »^pür^si  du 
Kftam  fio^n  Havcb; 
Di«  Vofeleio  scbweigett  im  WaMe; 

Warte  nur,  bald© 
Rnhf"*!  (iu  auch. 

öie  S(  hifdernng  tielsler,  «^lillsler  Nalurruhe  ist  hier  nur  die 
flifle,  die  die  geheime  Hoffnung  eines  verwundeten  Herzens,  bald 
zur  letzten,  stillsten  Ruhe  za  gelangen,  —  denn  für  dns  ßc^^elir  einer 
andern  wäre  das  Gedicht  t\\  viel  und  seine  Bewegung,  so  still  und 
so  tief!  7.U  innig,  —  uds  mehr  verrälb  als  oAenbart.  Eben  dies 
zart  jungfraalit  he  Geheimniss  ist  der  Reiz,  die  Seele,  —  der  wahre 
lobaii  ^cs  Gedichts;  im  Verhallniss  zu  ihm  wird  die  gescbilderle 
ürogebutig,  wie  die  ^'aiur  im  VerhäUniss  zum  Menscheo,  zur 
Allegorie. 

Ja,  endlicb  kann  3J  ein  an  sieh  selber  bloss  gedankenmässiger 
•äer  baMbnibeader  Inbalt  darcb  irgend  eiii  Verhiltniss  zu  un- 
eern  Seelealebea  enie  iolebe  fosteleheBde  Bedeulmig  fiir  des  6e- 
(iU  erhallMi  heben,  dess  wir  dieses  in  ihn  hineioxalregen  gereizt 
lind »  sobeid  er  siiÄi  nns  auf  kLÜastleriseber  Bahn  nShert.  Dies  ist 
unter  andern  mit  den  Glanbenesilsea  der  Fall*  Das  Bekenntniss, 
dass  wir  an  Einen  Gott»  SchÜpfer  Himmels  und  der  Erden  glauben» 
enthält  an  sieh  einen  —  gleichTiel  aus  und  mit  welchem  Grande 
von  der  Vernnnfl  (Ur  wahr  aogenommnen  Gedanken»  mit  dem  daa 
Gefiibl  unmittelbar  gar  niebla  zu  thun  bat*    Wird  aber  das 

Crtdn  in  unum  Demm^ 

fartorem  coeti  et  terrae ! 
aus  gläubigem  Mund,  oder  gar  im  Namen  Aller,  die  sich  in  erhe- 
bendem Weihe^efnlil,  in  Freudigkeil  und  Hoffnungselii^keit  zu  drm 
Einen  bekennen,  angestimmt:  so  sind  es  nicht  mehr  dit  Woih; 
und  jiir  DÜrlisler  Inhalt,  nicht  jener  Vernunftsatz,  es  ist  die  Bedeu- 
tung, die  das  erweckte  Gemiith  an  ihn  knüpft  uud  durch  ihn  sich 
neu  angewinnt,  die  diirrh  Hie  \\  orte  spricht  und  ihnen  eine  der 
Musik  zugängliche  Beziehung  erst  verleiht. 

In  air  diesen  gemischten  Verhältnissen  ist  allerdings  die 
Entscheidung  nii  Iii  so  einfach  und  leicht,  wie  in  den  einfachen,  von 
denen  wir  ausgegangen.  Die  Verknüpfung  von  Schilderung  und 
Gedanke  kann  nicht  zur  Komposition  führeu .  da  beide  Faktoren 
nichl  musikalisch  sind.  Die  Verknüpfung  von  Gefühlsmomenlen  mit 
Momenten  der  Schilderung  oder  Vemunftthäligkeit,  —  oder  der 
Hinzutritt  einer  nur  verhüllt  angeregten  oder  von  aussen  berzu^ 
getragnen  Stimmung  und  Erregung  des  Gefühls  kann  das  Ganze 
in  die  musikalische  Sphäre  heben. 

'  Allelti  hier  kommt,  —  wie  Jeder  voraussieht,  —  alles  auf  die 
Maeht  und  Ausdehnung  an,  die  jedes  der 'versehicdaen  lle- 

24» 
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/  or Studien, 


meole  im  Verbältniss  so  den  andern  an  sieh  bat.    Wo  Ge- 

dauke  ond  Schilderung  nach  der  in  sie  gelegten  Bedeutung  und  der 

ihnen  gegönnten  Breite  der  Darslrllung  vorwalten ,  da  wird  das  Ge- 
fühlsmoment zurücktreten  und  liom^osilion  gar  nicht,  oder  nur  in 
untergeordneter  Weise  statthaben  können;  wo  das  Gefühl  mächtig 
den  X  urrati^r  }it  h,i iiptet ,  wird  es  in  der  Komposition  die  an  sich 
unmusikaii^ciieu  Momente  der  Gedankeuforni  oder  Scbiideruag  über- 
tragen. 

Die  cntschiedenslen  und  darum  am  kräfli^^tt  ii  verdeutiichendea 
Beispiele  der  erstem  Reihe  bietpii  uns  die  Diiiiter  des  klassischen 
Aitertliums  überall.  Auch  nicht  Kin  Gedicht  von  einiger  Bedeutung 
wird  sieb  aufweisen  lassen,  in  dem  nicht  ganz  gemäss  dem  a^ 
jektiv  nach  aussen  gewendeten  Sinn  der  Alten  —  Schilderang  und 
Gedanke  mit  höchster  Uebermacbi  vorwalleten.  Selbst  von  den 
Chören,  in  denen  ihre  Dranatiker  auf  die  höchste  Mitwirkung  der 
Musik*  rechneten,  selbst  von  denjenigen  Gbüren,  in  denen  die 
Weüen  des  Affekts  am  höchsten  anfacblafpeii ,  gilt  dies  durchaus. 
So»  wenn  in  den  „  Sc  bnlz  fleh  ende»**  des  Aiaebyloa  ((Jebcr- 
aetxong  voo  Drofacn)  die  Danaiden  in  bitlerster  Angst  vor  dea 
nahe  dringenden  Verfolgern  ausmfens 

Du  holmreicb  Land!  du  tbeures  Heiligthuro! 
Was  werd"  ich  dulden,  ach  in  Apia  wohin 
Eotfliebii,  wo  dunkle  Ställe  finil»Mi,  susTniuhoT 
Bin  sctiwarzt'r  Raucii  luuciit  ich  tliehn, 
Zeat  Wolken  na«h  von  binnen  afnbn, 

LauUiM  venchwinden, 
Möeht*  ein  leiser,  leicbter  Staub 
Bmporgeweht  flügellos  verfliegen! 

Nein  fioehtlos  bliebe  bier  nicbt  meine  Furcbl!  — 

Und  dnakeiwogend  poebl  dni  Hers  in  meiner  Bmel! 

Des  Vaters  Wert,  et  traf  mieh,  ieh  verfefc'  ver  Anssl!  — 

So  werd'  der  Tod  eb'  mein  Theil, 
Hocb  aufgeknlipn  im  bittren  Seit, 

Eh'  diesen  Hiiseu 
Rübrl  der  GoUverflncbten  Hand, 
Bb*  will  leb  tedt,  will  leb  des  Tedes  Renb  sein. 

Wo  find"  ich  einen  Orl  itnr,  hoch  in  lufl'pcr  Hrih', 

L'ni  den  die  nebeüeucbte  Wolke  wird  zu  Scfaaee, 

£iu  stilles,  jähes,  gemsencinsames,  absrnodscbwiBdeUides, 

Adlerniateodes  Fel^gebäag, 

Tiefen  Stentes  Zenge  mir, 
Bb*  dieser  Brantnaebt  dankelem  Flveb  mein  breebend  Hert 
  nnbeimfUltt 

*  Nur  dass  die  griechische,  iiberbaupi  die  «Ue  Musik  eioc  gauz  andre  war, 
aU  die  ansre.  Man  vergl.  einstweilen  die  Artikel  de«  Verf.  nber  grieebi» 
sebe  Httsik  im  UniTersnllexiken  der  Tenknnst. 
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und  so  fori!  Angsl,  tiefe  Bekiimmrrniss,  heilige  Gemiilhanfre- 
^uni;  bis  zum  LnLsihlusse  des  Selbslmords  erfüllen  hier  die  iseele 
der  Redenden,  sprechen  aus  dtm  Gan/en  des  Gedichts;  aber 
stets  und  oberall,  fast  in  jedem  einzelnen  Zuge  Irill  die 
Empfindung  in  das  ausserlich  Anschaubare  äber,  das  der  Mosik 
fremd,  der  Komposition  unerreichhäf  isl,  ja,  ihr  ungeachtet  der  zum 
Grutjde  iiegendeu  Gemüthshewegung  widerslrcbl.  An  die  Stelle 
des  unmittelbaren  GefühJsausdrucks  sind  Reflexionen  in  Gestelt  von 
Gleichnissen  oder  Nennung  und  Sebilderang  von  Stätten  getreten, 
deren  in  der  Angst  gedacht,  zu  denen  binverlaogt  wird.  Dies  alles 
iit  den  reinen  und  unmittelbaren  Gefiihlsansdmck  der  Masik  fremd 
•ad  Qoerreiebbar,  also  störend;  die  reinen  Aecente  der  Hlage  oder 
Angst,  oder  welcher  gudem  Empfindong,  die  die  Mosik  anf  „holm- 
reich  Land  —  Apia  —  ein  schwarzer  Rauch  —  Zeus  Wolken  nach«» 
Q.  s.  w.  fallen  lassen  muss,  werden  IScherlich  gemacht  durch  den 
Widerspruch  mit  dem  Textinhalt  aller  dieser  Momente.  Und  um- 
gekehrt werden  alle  diese  Züge  des  Gedichts  in  dem  allgemeinen, 
ihnen  fremd  bleibenden  Musikaufguss'  ertränkt.  —  L'nd  dies  ist  eins 
der  musikgünstigslen  Beispiele,  die  man  in  der  gesammten  Poesie 
der  Hellenen  finden  wird*. 

Zwischen  den  sprachlichen  Aeusserungen  also,  die  durchaus  der 
Mosik  fremd,  und  denen,  dl  0  ilireni  Eintritt  unzweifelhalt  günstig 
sind,  sieht  eine  Reihe  solcher,  in  denen  musik;ilische  und  wider- 
nmsikaliscbe  Tendenzen  sich  in  unzäliligen  Abstufungen  mischen, 
so  dass  man  allerdings  in  jedem  einzelnen  dieser  Fälle  zu  erwägen 
hal,  ob  und  wiefern  hier  Komposition  statthaft  sei.  Diese  Prüfung 
i«l  nicht  bloss  dazu  n<jthi^,^  das  durchaus  der  Komposition  Luzugäng- 
hche  zu  vermeiden,  sondern  sie  zeigt  sich  auch,  —  wie  wir  wei- 
terbin sehen,  —  bei  der  Form  der  Komposition  von  erheblichem 
£iiillass. 


*  Das»  man  aoeb  %u  lolcben  tto^igD^len  Gediebten  Noteo  aelMo  kaan, 
verslebt  tieb,  wie  es  denn  aocb  lebon  Sfter  nicht  bloss  in  neaetter  Zeit,  sondern 
frabfr  von  R  ei  e  h  a  r  d  t ,  ja  schon  vor  drei  Jabrbunderlfln  gescbeho  ist.  Auch 
iiinürri  sicti  in  solcher  wie  in  jeder  andern  Komposilion  anziehentlf  Momente 
uigeti  aud  diese  sowohl,  wie  die  INculu  it  oder  Selleuheil  des  liuternrli mr us,  die 
■ie  ganz  za  ertödtende  Macht  des  altea  Dichters,  der  sceuiscbe  Reiz  —  iüuueii 
Meb  foleben  Untera^bamogen  Gnnat  gewinnen.  DcmoDgeachtet  kenn  nie  ein 
Kttitwerfc  iai  bSbem  Sinne  des  Worta  entatebn,  wo  ein  onveraShniieher  Wi- 
^erspmeb  der  beiden  so  demseibeo  sieh  vcreioendeo  Künste  4nf  Wort  dnreb 
dan  Ton  nn4  den  Ton  dnreb  dna  Werl  anrhebt  oder  enifcriflet. 
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FüDfler  Abschaitt. 
Ausdnieksweise  des  Textes  im  AllgemeiaeM«. 

Selzen  wir  nun  im  Dichter  oder  Redenden  einen  der  Musik 
zugänglichen  Iniialt  ^o^aus,  so  kommt  es  zunächst  auf  die  Weise 
«D,  wie  dieser  luhall  vom  HedtMideii  zu  erkennen  gegeben  wird. 
Im  Aiigeiueinen  lasst  sich  ein  Gedanke  oder  (ielühl  entweder  '^e- 
r  ade  zu  und  aulrichlig  aussprechen,  oder  er  soll  %'eraeiul, 
verborgen,  verleugnet  werden.  Dies  kann  geschehn  mit 
der  Absicht  der  Tn  wahrh  alligkeil,  um  zu  füusrhen ,  zu 
verhehlen  u.  s.  w.,  oder  in  der  Absicht,  die  Wahrheit  suchen,  er- 
rathen  zu  lassen,  z.  B.  aus  JSeckerei,  KokeUerie,  Ironie 
u.  s.  w.  In  all*  diesen  Fällen  besagen  die  Worte  etwas  Andrct, 
als  der  Aedeade  eigentUcb  fiir  wahr  hält;  das  inner«  BewuMtsem 
desselben  ist  mit  seiner  Aeus.serung  in  Widersprucb« 

Das  Gefühl  aber  keDOl  an  sich  nur  eine  gerade,  oBaaiwundM 
Aeusserung;  nur  der  Verstand  kann  seinen  Inhalt  ebensowohl  ver* 
oeinen,  verkehren  nnd  verstellen,  als  aufrichtig  hingehen,  er  kann 
also  auch  das,  was  er  am  innem  Gefühl  wahrgenommen,  veimeifient 
verleugnen  oder  verstellen.  Nicht  das  Gefnhl  Ist  VersteUnag  oder 
verstellt,  sondern  an  die  Stelle  seiner  stets  aofricbligen  Aenesemm 
wird  von  Verstand  eine  andre  geschoben. 

Diese  Verleugnnngen  oder  VerfSlschungeo  nun  vennag^  die  lloiik 
so  wenig  als  das  Geftihl  sich  wahrhaft  anzaeigneni  sie  kane 
nur  dnrdi  den  Widersproclf,  in  den  sie  mit  dem  Worte  des  herr* 
sehenden  Verstandes  tritt,  die  Falschheil  erralhen  lassen,  kann 
die  Stimmung,  welche  die  Falschheit  im  Redenden  anlriA  oder  her- 
vorruft, verrathen  —  und  damit  allerdings  den  Ausdruck,  des 
Karakterbild  des  sieb  Verleugnenden,  Verstellenden  vollenden.  In 
den  allermeisten  Fällen  wird  aber  der  innere  Widerspruch  ihre  KraA 
brechen,  oder  doch  ihre  Wirkung  schwächen. 

Aus  diesem  Gesichtspunkt  ist  es  der  Musik  leichter,  sich  be- 
jahenden, als  verneinenden  A  e  u  s  s  e  r  u  n  e  n  anziisehiiessfo. 
Ich  liebe  dich  nicht,  —  ich  freue  mich  nicht,  —  dies  sinil  Apti^«;^- 
rungen,  die  das  Gefühl,  was  sie  nennen,  zugleich  verneinen. 
Die  Gleich^Miliii^Leil,  die  Belrübniss  oder  welcher  Gegensalz  nun 
im  Sinne  behalten  wiril  ist  im  Gemulli  und  miiss  also  der  Inhalt 
der  Komposition  sein ;  aber  sie  Irifl't  mit  dem  Ausdruck  Liebe,  Freude 
zusammen,  und  in  diesem  Widerspruche  von  Wort  und  Musik  kann 
die  letztere  nicht  mit  so  sichrer,  ungestörter  Kraft  treffen,  als 
wenn  sie  vom  übereinstimmenden  Worte  bestätigt  und  bestärkt  wird. 

Aus  gleichem  Grunde  sind  Ironie  nnd  Verstellung  der 
Musik  nicht  zusagende  und  sie  nicht  begünstigende  Formen.  Es 
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Metse  »Uerdijigs,  d«f  tfelfÖpferisctMli  G^isltsniachi  ungerecht  raiss- 
fenriml  «üd  itep  Äonst  anbefugt  ^dmrifkeir  tiehn,  wollte  man  diese 
mid  äbnKcbe  Formen  schleehthin  als  unslaiUiali  bezeichnen;  dooh 
scheint  es  wohlg^eralhen,  aut  dm  m  ihnen  lie^^ende  Schwierigkeil 
hinzudeuten,  damit  sie  nicht  dem  Schaffenden  unerwartet  al^i  ein 
unenlräthseites  Heiumniss  slöread  werde.  So  kann  denn  allerdings 
in  Nebenmomenten  eines  grdssern  Ganzen,  oder  bei  leichter  su  fas- 
senden ol)n  flachlichen  Auftjahen,  z.  B.  bei  komischer  Musik,  auch 
Jrouie  und  >  erstellung  als  zulässige  Form  ^'riieii.  Wollte  man  »ic 
aber  liir  eiti  grosseres  und  ernstlichen  Tendenzt*u  besfimmfes  Ganze, 
oder  nurli  nur  fiir  H;iuptmomente  Ptnrs  solchen  gehriiiicltru :  so 
würde  der  Musik  schon  durch  diese  Form  des  Textes  ihre  eigent- 
lifbe  Sphäre  —  die  der  aiifrichligen  und  daram  tief  treffenden,  das 
Geniülh  tief  bewegenden  Wahrhaftigkeit  ^  verschlossen. 

Ein  schlafend  Beispiel  giebt  hierzu  das  Goetfae'idie  Gedicht 
„die  erste  W a Ipurgi s n ach t wenn  man  es  fih*  naaikalische 
BekandlttD^  bestimmen  wiU,  wie  von  MendeUaehn*  gesebehiil 
kl.  Dies  Gedicht  stellt  bekanntlich  die  Anhänger  der  aken  dent- 
seheo  Gottheiten  dar  in  ihrer  Bedrängniss  durch  die  fiekemier  des 
ChrisienthvMs,  in  Ihrer  Zoversidrt,  dass  das  ^^ne  Licht  (angeUieh 
ihr  Glaube]  dUMb  siegen  werde,  Hie  sie  sieh  als  Hexen  und  Zaor- 
fcerer  verstellen,  um  die  aberglaabigen  Christen  zm  versvhettchen 
iad  angestdrt  den  nXehtlichen  Gtftterdienst  auf  dem  Brocken  feiern 
itt  kennen.  Abgesehn  von  altem,  was  sich  Uber  die  Grundidee  des 
€inten  bedenken  gtebl  und  was  scitwerlich  einem  in  d^  Idee 
ond  im  BeWusstsein  unsrer  Zeil  lebend'en  Tondichter  es  «rewähren 
konnte,  mit  der  Kraft  und  Glut  eigner  Ueberzeujifung;  aui  sie  ein- 
zugehn  ,  sind  diese  Hexen-  und  Spukchöre,  die  das  Gedieht  fodert, 
kein  wahrer  Spuk;  ihr  Inhalt  ist  nicht  von  denen,  die  sie  darstel- 
len, geglaubt  ond  daruin  für  sie  subjekiiv  wahrhaftig;  sondern  es 
isi  von  ihrer  Seite  und  für  die  Hörer  verübte  Verstellung,  — 
uud  zwar  nicht  eine  im  leichten  Scherz  verüble,  sondern  zu  ernst- 
haller  Wirkung,  auch  im  Gedicht  zu  ehwr  snlifK  n  bestimmte.  Die 
Komposition  k;nin  hierauf  nur  mit  Ernst  einj^eiin;  auch  sie  kann 
OH;bl  im  leichten  Scherz  darüber  hingleiten,  sondern  muss  uns  den 
Spuk  in  air  seiner  —  vorgeblichen  Wirklichkeit,  Wildheit  u.  s.  w. 
Iirsieilenf  und  doch  ist  es  kein  Spuk,  ist  alles  nicht  wahr. 
Diese  Unwahrheit  —  oder  Halbwahrheit  und  Halbheit  (aus  dem  niu- 
likalischen  Gesichtspunkte)  konnte  zu  interessant  unterhaltenden  und 
isregenden  Momenten  in  der  Komposition,  zu  Beweisen  vom  Talent 
des  Komponisten  Anlass  geben,  nicht  aber  zu  den  tiefem,  weil  wahr> 
baftem  Wirkungen,  die  bei  gleichem  Talent  eine  dem  Wesen  der 
Musik  eignere  Aufgabe  möglich  gemacht  bitte. 
*  Aaeti  voa  Li^we,  aber  allssfliehlig  abgerenigt. 
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Nlidisl  der  radoeriicbeD  Form  des  AusdrodcB  Ul  sodaoD  aucb 
das  ittsserliche  Maas»  desscl^iit  —  die  Länge  der  Rede« 
—  von  BedeotuDg  for  die  Komposition.  Allerdings  ist  du  Wort 
in  gewisser  Benehiing  gleiciisaoi  nur  Theaia  for  die  Musik,  da« 
sie  nicht  bloss  aoszuspreobeo,  sondern  ansculegen  and  aassoßbren« 
doreh  Wiederboiong  und  AiisItibruDg  reich  zu  erfüllen  nnd  tiefer 
za  beseelen  hat.  Allein  hierzu  darf  eben  das  Wort,  der  Text  niebl 
zu  ausgedehnt  seiu,  um  der  Musik  nicht  noch  weitere  Aasdohnnn|p 
oder  flüchliges  Ueberhiugehu  aufzudrängen,  —  nnd  eben  so  wenig 
zu  eng  gemessen,  damit  sie  fiir  ihre  Ausführung  auch  geniigendea 
nateriellen  Anhalt  finde  ohne  ungebührliche  Wiederholung  des  Wor- 
tes. So  linden  sieh  z.  B.  in  den  Drsmen  des  Galderon  ganze 
Parlieu,  die  dem  Inhalte  nach  zur  Komposition  gar  wohl  geeignet 
wären,  wenn  sie  nicht  das  der  Musik  noch  zuträgliche  Maass  über- 
schritten. Umgekehrt  sind  viele  der  zur  Koniposilion  bestimmten 
und  dem  lubalte  nach  durchaus  —  ja  verltihrprisrh  musikaliscbeii 
Gedichte  in  Goethe's  Singspielen  z.  B.  in  Jery  und  Bätely, 
Scherz,  List  und  Hache  u.  a.)  tür  die  geeignete.  Ja  not h wendige 
Komposilionsform  zu  kurz,  Dass  iibrit^ens  auch  hier  besondre  Ver- 
hältnisse die  zu  kurzen  wie  die  zu  langen  Texte  annebiubfir  machen 
können,  bezeugen  sogleich  die  unzähligen  Komposilioneu  von  Kyrie 
eleison  und  Amen. 

Dieses  Hinderniss  verknüpti  sich  mit  dem  früher  erwihntcn  io 
einer,  den  Dichtern  wohl  zusagenden  Form,  in  der  Aaliliiese, 
Mag  diese  nun  gedrängt  —  wie  etwa  ,,Sieg  oder  Tod!"  ,,Kurz 
ist  der  Schmerz  und  ewig  ist  die  Freude!**  —  oder  in  wiederho- 
lender Fortführung  (wie  oft  bei  Calderou)  auftreten,  immer  wird 
der  Raum  für  den  Ausdruck  der  beiden  Seilen  fehlen,  von  deueu 
die  eine,  die  zur  Hebnog  der  andern  angeregt  wird  [z.  B.  in  jenem 
Wort  der  Jungfrau  von  Orleans  die  Erinnerung  an  den  enlsehwin- 
denden  Schmerz  bei  der  Vorahnung,  dem  emporflfigelnden  GefBU 
der  Seligkeit),  doch  nicht  nnempfunden  bleiben  kann. 

Nor  so  viel,  —  mehr  Andentnng  ab  AbbandloDg«  mnsste  nnd 
durfte  hier  zur  S|iracbe  kommen.  Das  Weitere  nnd  Tiefere  findet 
seine  günstigere  Stelle  in  der  Musikwissenscbaftt  weil  es  mehr  mit 
d«r  allgemeinen  bnmanistascben  Bildung  und  der  Wissenschaft,  als 
mit  der  Kompositionslehre  in  Beziehung  und  Zusammenhang  treten 
kann. 
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Sechster  Abschnitt. 
Die  Aossere  Fora  des  Textes« 

Es  isl  bekannt,  dass  alle  Rede  sich  ungebunden,  in  Form  der 
Prosa,  und  in  jjjrbundner  Form,  als  Vers  f^pstalten  kann.  Beide 
FormbegrifTe  kommen  auch  an  dem  zur  Koiiiposiiioa  bestimmten 
Texte  zur  Erscheinung.  Es  isl  daher  wenigstens  ein  Ueberbiick 
über  ihr  Wesen  und  die  besondern  in  ihnen  entballnen  GesUiUiogen 
hier  Pflicht,  obgleich  eine  liefiBr  gehende  Betrachtung  ebensowohl 
wie  der  Gegenstand  des  yerigeti  Abscbnitls  eine  günstigere  Stelle 
erwartet. 

Zovörderst  lencbtet  ein,  dass  gerade  die  lossere  Form  der 
Rede  snnäehst  von  der  Komposition  beralirt  und  ergriffen  wird; 
for  allem  sehliesst  sieb  der  Ton  an  den  Laut,  die  Tonweise  an  die 
Laut-  und  Wortreibe,  —  erst  naeb  dieser  Vereinigung  oder  Ver- 
lebmelzung  ist  die  Frage  anfenwerfcn,  ob  der  Sinn  der  Töne  aneb 
■il  dem  der  Worte»  des  Textes  susammeiipiffl.  Es  ist  klar,  da«s 
^iese  Hauptfoderong  an  alle  Geaangkompesition  durch  die  änasere 
Textfarm  in  ihrer  BrlÜllnsg  begnnsügl  oder  gehemmt  werden  kann. 

A.    Die  ungebundene  Rede. 

Die  ungebundene  Rede  bal  bekanntlich  kein  ander  Gesetz,  als 
dm  allgemeine  der  Sprache  zu  beobachten  und  sehliesst  sich,  so 
weit  es  diese  erlaubt,  unbedingt  dem  Gedanken  nnd  Gefnbl  des  Re» 
denden  Sehritt  fdr  Schritt  an.  Sie  ist  in  dieser  Hinsicht  der  reinste 
sad  nnverholenste  Ausdruck  ihres  inballs.  Daher  aber  begünstigt 
sie  dücii  den  reinsten  und  tiefsten  Ausdruck  der  Musik ,  die  (wie 
wir  oben  erkannt;  als  Gefülilsspraciie  eheufalls  nur  den  geradesten, 
aofrichtigsten  Ausdruck  ilirem  Wesen  gemäss  tiiidet.  Mit  dem  freien 
VV  Ol  le  erhaltet  die  Musik ,  so  weit  es  nur  (ias  allgemeine  Sprach- 
gesptz  erlaubt,  durchaus  frei;  sie  verweilt  und  eilt,  betont  und  er- 
leichtert, wie  es  der  Sinn  der  Bede  in  jcdeui  einzelnen  Momente 
fodert.  Neben  diesem  Sinu  ist  nur  die  tuusikalisi  he  Form  (der 
Sätze,  Gänge  u.  s.  w.)  zu  beobaciih  u ;  ihre  Herstellung  aber  ist 
so  leicht  wie  möglich,  weil  keine  Nebcnbcdingungcn  stören.  Selbst 
über  das  niedergeschriebne  \Vort  hinaus  stehen  dem  Komponisten 
die  rednerischen  Formen  der  Wort-  und  SatsLwiederholung ,  Linter- 
brechong  u.  s.  w.  ofTeo,  so  weit  der  Sinn  des  Textes  es  erlaubt, 
und  helfen  ihm  bei  dem  Gestallen.  Wo  es  daher  auf  den  freiesteot 
stärksten,  tiefsten  Ausdruck  ankommt,  ist  in  der  Regel  die  ung^ 
baadne  Rede  liir  Komposition  die  günstigste  Form. 
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B.    Der  f^ers. 

Der  Vers  bildoJ  sich  hekaimilirfT  niis  dem  Wechsel  von  Länge 
und  Kürze,  Betonung  und  iSichlbelonun^^  der  Silben  und  wird 
bisweilen  durch  die  Anklnu^^e  des  Heinis  noch  beslimfnUi  ge- 
zeichnet, fn  ihm  slelll  sitli  eine  mehr  oder  minder  feste  äussere 
Gestaltung  der  Rede  dar,  die  keineswegs  dem  eigentlichen  Inhalte 
Punkt  lür  Punkt  oder  auch  nur  iir  der  Hauptsju  he  streng  anschKewl, 
sondern  neben  demselben  auch  blosse  \\  ohlgestalt ,  eine  iheils  be- 
deutsame, theils  anoiuthvolle  oder  anregende  Spracbmelodie  gleich* 
sam  sein  will,  entsprechend  dem  Wohigefühl  und  der  Bewegtheit, 
mit  denen  die  Seele  des  Dichters  über  ihrem  Gegenstände  schwebt 
und  die  sie  in  die  Seelen  der  Hörer  überwallen  lässt. 

iiier  also  findet  der  Komponist  zweierlei  aufzutassen :  den  un- 
mittelbaren Iiiball,  und  die  keineswegs  mit  diesem  durchaus  übereiu- 
kommeDde  Fonii  des  Tejües.  Seine  AufgalMS  ist  daher  eine  sman* 
meogeMUlere»  and  nleht  immer  wini  es  gelingen  'k9Qiieii|,  beide 
Seilen  gleich  vollkommen  su  befriedigen ;  bald  wird  der  lobelt  #o> 
niger  erseböffeod  zom  ^osdraek  kommen,  bald  wird  die  Vertform 
einen  leioblen  Ebgriff  evdolden  mosaen.  Hiebt  bkM»  daa  Krstere, 
aneb  das  Leictere  kann  bedenklieb  werden;  denn  die  Versform  — - 
aumal  die  scharf  ansgeprigte  —  bleibt  auch  dorcb  Abweiehnn- 
gen  bindnrch  fdhlbar,  schon  weil  sie  selbst  den  gewandtesten  Vers- 
künstler oft  zu  Wortstellungen  und  Wendungen  nölhigt,  die  nor 
in  ihr,  nicht  im  realen  Inhalt  der  Rede  ihren  Grund  haben.  Es 
bringt  der  Vertban  dem  Komponisten  eine  feslere  Sprachgestaltong, 
die  er  annehmen  kann,  wenn  sie  ihm  günstig  ist,  mit  der  er  ringen 
mnss ,  soTern  sie  seiner  musikalischen  Intention  widerstrebt.  So 
ist  er  durch  den  V>rs  stef«;  gereizt,  l>isw<'ilen  i^'^pfördert ,  bisweilen 
gehindert;  sind  aber  die  Hindernisse  nuht  miiilifrstfi^^'-hnr ,  so  kön- 
nen <;ip  dnzu  dienen,  den  Toadicbler  zu  ungewöhniieheo ,  neuen 
Gestaltungen  zu  führen. 

Welche  Verse  nun  sind  dem  Musiker  am  meisten  and  welche 
am  wenigsten  forderlich? 

Gehn  wir  znnächst  auf  das  Wesentliche  und  von  der  obigen 
Bemerkung  (S.  374)  aus,  dass  die  Musik  nur  im  schlichten  gera- 
den Ausdruck  des  Gefühls,  nicht  in  dessen  Verleugnung, 
Verhchlung  u.  s.  w.  ihre  volle  Kraft  bewährt:  so  folgt  hieraus, 
dass  diejenigen  Virsarlen  ihr  die  günsligsten  sind,  die  sich  am  in- 
nigsten dem  natürlichen  Gang  der  Rede  anschmiegen  und  damit  dem 
Tondichter  das  Gleiche  gewähren.  Jenes  Goethe^sche  Gedicht,  das 
man  S.  371  liest,  hat  für  seinen  Versbaa  dem  natürlichea  Redegaug 
nlebt  dai  mindesla  Opfer  abgefodcri,  ist  daher  dureb  den  Vera« 
ban  dem  Musiker  nleht  im  Mindesten  störend,  so  unerreiebbar  «s 
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ikü  toi  lahillt  Meb,  so  liefe  ttrCvenefawicuDe  Seeienre^ung 
II  so  mfgtm  RaaMf  ^  Mto  ddrfte.  Die  gleich  dahiater  (S.  372) 
folgeBini  Verse  des  griechischen  Diehters,  wie  tiefbedeuiend  sie 
leieD  Mi  wie  f^ltieklielk  übersetzt ,  entfernen  sich  schon  entsi hicden 
von  dem  einfachem  Redegang;  sie  tragen  neben  dem  nachi^ten  Aus- 
drucke des  natürlichen  (ietuliis  das  Palhos  der  Tra«;ödic  —  und  ihres 
erhabensten  Heiden  Aisehylos,  gewähren  also  auch  von  dieser  Seite 
icm  Musiker  nicht  freie  That. 

Dies  ist  die  eine  Seite.  Die  andre  Seite  der  Musik  ist,  dass 
§ie  nicht  bloss  dem  (ipliihlsaiisdruck  Punkt  für  Punkt  und  im  Ganzen 
lu  genügen  hat,  sondern  auch  zu  ihrrr  ^Vi^kung  fasslicher  gleich- 
oder  e  fi  0  n  ui  ri  s  si  c  r  Formen  bedarf.  Wir  wissen,  dass  sie 
ihre  Sätze  in  gleicbmässigen  Takizahlen  (zu  2,  4,  8  Takten)  zu 
bilden,  in  Gleichmässigkeit  (2  gegen  2,  4  gegen  4y  2  mal  2  gegen 
4,  weniger  gern  schon  3  gegen  3  Takle  n*  s.  w.)  gegen  einanier 
ta  stellen,  kurz  vom  Kleinsten  bis  znm  Grössten  Ebenmaass 
osd  Gleichgewicht  zu  erhalten  liebt.  Sie  kann  diese  Wohlgestalt, 
diese  Leiehligkcit  und  Sicherheit  des  Baues  in  einzelnen  PMllen  auf- 
gekn$  aber  das  sind  eben  nur  AiMnahmnUle  nod  zwar  selten» 
mr  ans  fiefem  Gründen  za  rechtfertigen,  und  selbst  dann  da«  Be- 
dürfnifls  imcli  ebentfübsigern  Gestallniigen  nur  noeb  scbMrfer  hervor- 
infend. 

Hieratti  erkennen  wir,  daas  im  Allgemeinen  diejenigen  Vert- 
anen der  Form  nach  am  gfinstiplen  für  Komposition  sind,  die  dem 
Unsiker  ebenmassiges  Gescalten  erleiebtem,  also  zuniebsl  Versarten 
fsn  gleich  langen  und  gieieh  gebildeten  Strophen  und  dabei  von  letchl 
theilbarer  Strophenzabi,  von  2,  4,  zweimal  4,  zweimal  3  Strophen 
8.  s.  w.  Namentlich  für  alle  ruhiger,  leichter,  fliesaender  sieh  ana- 
spieihcnden  Zustände  sind  diese  Formen  die  günstigsten.  Allein 
beschränkt  hierauf  ist  der  Musiker  keineswegs.  Längst  kennen 
wir  die  Krwcilcrijngen  der  Salze  und  Perioden  durch  Anhänge 
ü.  s.  w.,  die  lins  bereits  auf  Gestalten  von  3,  5  Abschnitten  oder 
Sätzen  gefühii  liaben,  mithin  den  unp^leichmässigern  V'ersarlen  ent- 
sprechende Form  bieten;  auch  [»abeii  wir  bereits  S.  305  angeschaut, 
auf  wie  vielfältige,  bald  engere,  bald  gedc[mlere  Weise  das  \V<»rt 
gpfasst  werden  kann.  Ja,  es  ist  vorauszusehri,  dass  im  Vokaisatze, 
wo  das  Wort  den  Sinn  der  Musik  erläutert,  noch  kühner  vorge- 
tcbrilten  werden  kann'',  als  im  lostrumeotalsatze> 


*  In  der  Tbat  bat  sich  auch  der  utiitikaliscbc  Rhythmus  oirgends  freier, 
■annigfAlltger,  kübuer  eaUallet,  alt»  im  Gesaoge.  Gluck. 's  Kompositiooeo,  be- 
mders  dte  aalMkck«  Iphigenie,  in  der  seine  Idee  «ick  ani  eDfacUedeasten  vef- 
«iikKrbl  bat,  «ind  rolt  von  BelSgee;  sie  kÖDDteo  vielen  ensrer  Zeitfenessen, 
die  elea  hier  oft  sagbafk  nnd  beffiagen  enftreien,  beilsem  werden  gleich  einen 
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So  wenig  mau  also  hier  (wie  anderswo  im  geistigen  Gebiel) 
eine  bestimmle  Gränze  ziehn^  einige  Versarien  für  anwendbar,  an- 
dre für  nicht  anwendbar  erklären  kann :  so  ist  doch  klar,  dass  die 
Komposition  um  so  mehr  erschwert,  von  den  natürlichem  und  im 
Allgemeinen  günstigem  Formen  abgelenkt  wird ,  je  ungünstiger  der 
Versbau  für  ebeumässige  Musikgestaltung  ist.  Es  leuchtet  ein,  dass 
eigenwillig  und  dabei  scharf  ausgeprägte  Versformen,  so  anziehend 
sie  auch  an  sich,  so  gewiss  sie  dem  Musiker  bisweilen  zu  eigen- 
ihümlichen  Wendungen  Aulass  und  Sporn  sein  können ,  —  doch  in 
den  meisten  Fällen  gar  leicht  dem  Komponisten  zur  Fessel  werden 
und  ihn  nöthigen,  entweder  den  Versbau  aufzulösen,  oder  um  seiner 
Erhaltung  willen  den  Sinn  des  Gedichts  —  hiermit  aber  auch  die 
tiefere  Bestimmung  der  Komposition  —  fallen  zu  lassen.  Eins  oder 
das  Andre  ist  namentlich  bei  der  Komposition  antiker  V^ersmaasse 
oder  neuerer,  ihnen  nachgebildeter  Verse  z.  B.  Klopstock's  und 
Platen's)  kaum  zu  vermeiden.  Wenn  z.  B.  Mendelssohn  gleich 
im  ersten  Chor  der  Sophoklei'schen  Antigone  singen  lässt:  ^49- 

397  (Tenöre  und  Bässe  im  Einklang.)  a 


Strahl  fies  Hc-Ii-OA,s(hönstr«  Lichf,  i)a&  der  siehenihorigen    Stadt  Thehe's 
Ue-her  unserem  Dach  um-gähul'  er  den  sielieulliorigen  Mund  mit  hlut- 


,      nimmer  zu- vor  er -schien,  dn  strahl»!  endlich,  de«  goldnen  Tags  Auf-Mick 
iech-zenden  Speeren  rings,  und  floh,    e  -  he   mit  un-sermBlut*  er  toU 


herr-lich  her  -  auf.  u.*w. 
Gier-de     den  Schlund  füllen  mocht' und  e  -  he  der  Thurm' Um  -  krän  -  zung 


kräfligendeo  Stabibad.  Auch  in  den  äcbten  Volksliedern  deatsrber  Zange  'aod 
in  den  schottiscben ,  scandiniivischen  and  rraaztisischeo)  wallet  eine  rüekballloi 
freie  Rhythmik ;  bat  sieb  doch  sogar  das  Lied  vom  „Prinz  Engeo'*  mit  innerer 
Notbweodigkeit  (man  sebe  die  Volkslieder  von  Erk  und  Irmer)  im  Füofvier- 
teltakt  gestaltet.  Und  ein  andres,  Jahrhunderte  altes  Volkslied  (aus  Winterfeld's 
evangelischem  Kircheogesang,  Tb.  I)  mischt,  wie  man  hier  — 


396 


Wo  soll  ich  mich  hin -keh-  ren ,  ich 
Wie  soll  ich  mich  er  -  näh  -  ren?  mein 


-4: 


ar  •  mes  Brü  -  der- 
Gnt   ist     viel  zu 


lein? 
klein. 


3: 


Als 


ich  ein  VVe-»en 


ha'n, 


»o 


mnM  ick 
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so  knnn  nicht  ubersehn  werden,  dass  die  Einschnitte .  Hie  die  Musik 
uuler  der  Herrscbafl  des  VersmaasMs  in  die  zusammeiigehöreDdeii 
Worte  liringt,  — 

Strahl  des  HtliiK,  fchnns^f-;  Liebt, 
Das  dar  «iebeiiUiungen  Stadt  — •  — 
Tlebe*f  Binaer  twwt  enehien, 
Ueb«r  aoMrm  Dadi  imgibttt*  — 

Er  den  siebenthorigen  Mnnd  —  — 

Mit  bIullecb7f*nH»'n  Spft^ren  ringrs. 

Und  flob,  ebe  mit  unseriu  Blut'  er  voll  Gierde  deo  Schlund  —  — 
Füllen  aoebt*  nnd  ebe  der  Tbürm'  Umkräozung 
Til^'  Hepliaiatot  io  Paekelglnt. 

gegen  Sinn  und  ZosamineBbaDg  der  Rede  veraloMeo,  dass  hier  das 

Versnaasa  und  nicht  der  Inhalt  des  Gedichts  dem  Komponisten  die 

Gliederung  seiner  Mosik  vorgeieicbnet  bat.   Die  Abschnitte  bei  a», 

b*j  e.  trennen  Zosammengehfiriges ,  verknüpfen  Unzusammengebd- 

riges ;  und  das  sind  nicht  etwa  einzclae  zufUlige  Fehlgriffe,  sondern 
Gleiches  findet  sich  in  diesem  Werke  wie  in  andern  derselben  Rich- 
tung überall.  Dies  hätte  nur  dadurch  vermieden  werden  können, 
dass  der  Komponist  den  Versbau  aufgelöst  und  steh  getreu  dem  In- 
halt —  und  zwar  nicht  bloss  der  allgemeinen  ungefähren  Stimmung, 
sondeni  tiefer  allen  Bewegungen  und  Vorstellungen  des  Gedichts 
—  hingegeben  und  gewidmet  hätte.  Allein  das  war  wieder 
unmöglich;  denn  der  Inhalt  dieses  Chors,  wie  der  aller  p:riechi- 
sehen  Poesie,  erwies  sieh  ftir  unsre  Müsik,  —  für  das,  was  die 
Musik  im  Laufe  /.weier  Jahrtausende  geworden  uud  uns  nueh  unser 
aller  Bedürlniss  und  Bewusstsein  wirklich  ist,  —  unzugänglich  und 
unerrepend.  Der  Fehler  hat  also  seinen  ersten  Grund  in  der  W;ihl 
eines  Gedichts*,  das  der  Komponist  als  ungeeignet  zur  Komposi- 


iiald  da 


von.    Wa«i        lieuf  soll  vpr-  zeh-ren.  da* 


hab'  itli 


i 


ferd  Ttr    -  than. 

beobaebteo  kann ,  zwei-  und  dreilbeilige  Takt«  «abefangea  and  mit  ricbtifon 
feinem  G«fibl  dareh  eiaaader.   Aoeb  der  Verf.  iet  ia  Mioen  „SpaiiMben  Ge- 

•ängen^*  and  ooeh  viel  Fröber  in  den  Zwölf  GedlDgeD'*  auf  sol«lia  BiMaagea 
|C«'leitet  worHen  Dergleichen  willktihrlirh  —  etwa  aas  «It-m  Verlangen,  neu  ztt 
«ein  oder  origiaul  —  berbeirdhrea  woileu ,  wäre  freiiicb  klägliebe  Verirraog. 
Wobl  aber  mag  eben  an  dieaer  Stelle,  wo  die  Bediogangea  des  Veraas  abgew»* 
gea  werden,  eine  Brinnernag  an  die  weit  anadebnber»  Maebt  freien  Geet^teat 
niesen. 

•  Es  ist  bekannt,  dass  Mcndfl<!<?ohn  die  Kompn<!ition  der  Antipon»-  and 
«piter  des  Oedip  ia  böberm  Auftrag  überoabm.   Allein  der  Mnaaerlicbe  Antaaa 
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/  utsiudien* 


tu»  erkeDii0Q  miMtei  er  Inil  wc  daHMier  bmiis  wai  im 

stets  des  seUistäBdig  nnd  energisch   ausgebildeten  Versbaiies,  der 

nicht  füglich  aufgegeben  werden  konnte  zu  Gunsten  eioes  Textes, 
der  dennoch  unmusikalisch  bleiben  musste. 

So  viel,  um  im  Voraus  auf  die  Momente  hinzuweisen,  die  bei 
der  Gesangkomposition  von  erstem  Einflüsse  sind.  Das  Nähere 
kommt  theils  bei  den  ciiizelnea  KoioposilioDsforraea ,  tbeils  in  der 
Musikwissenschaft  zur  Sprache. 


Ueberleitung. 

In  allen  foJj^fiiden,  der  Gesangkomposition  gewidmeten  Abthei- 
lungen der  Lehre  knüpft  nun  die  Entwickelung,  getreu  dem  oben 
(S.  368)  ausgesprochnen  Grundsätze,  bei  dem  Text  an  und  fragt,  — 
Dachdeoi  festgestellt  worden, 

dass  und  wiefern  derselbe  überhaupt  für  masikalisehe  Anfhs- 

sung  geeignet,  also  eip  wirklieber  Gesangtext  ist, 
bei  jedem  einzelnen  nach : 

in  welcher  Weise  er  zu  kompooiren  sei? 

Hier  ergeben  sich  zuerst  die  versehiednen  Formen  der 
Gesangkompositiott,  jede  in  ihrer  innern  Noth wendigkeit,  — 
sodann  knüpft  sieh  hier  die  Betrachtung  an,  wie  jede  dieser  For- 
men für  jeden  besondem  Text,  oder  wie  jeder  Text  nach  seiner 
Besonderheit  und  in  jeder  seiner  Partien  aubufassen  nnd  zu  be* 
bandein  sei;  mit  einem  Worte:  das  Textstudiom.  Es  Terstebt 
sieh  von  selbst,  dass  jede  Lehre,  —  wie  n^eit  man  sie  auch  aus- 


kommt bei  der  ßcartbeiluiig  «'ines  Kunstwerkes  oicbt  in  Betracht.  r)»"r  KünütltT 
muüü  selber  dafür  einslebo,  ob  eiu  aa  ibu  gelangender  AuHrag  ausführbar  isi 
ohne  BeeiotriichtigaDg  der  Fodemogco^  die  sieb  im  Wesen  der  Kunst  begrüi- 
dei  «nralMB ;  iberniiMst  er  —  xvnal  eio  lo  aaabbXngig  gestellter  «a4  irnttk 
•lle  VerblltnisM  besioiti^er  Raostlcr  —  den  Antraf,  so  bah  er  iba  vobediaft 
s«  vertreten. 

üebripfn«?  stehn  diesf  rntcroehmani^cn  rnrhf  n'lpin.  Abpf^chu  von  «Ifr 
Komposition  der  EuripideVschen  Medea,  die  fli  i  r  f\a[K  llwit  ister  T  a  u  b  «•  r  t  nark 
der  Aaligone  unteroebmcu  baltei  sind  schon  eiuige  Jabre  fröber  Horazii»c6e 
Gedichte  vea  Lawe  beraasgefebett  worden,  talentvoll  mad  snin  Theil  bliebst 
roiiea4  sefotat,  aber  demaelben  Fobl  iiavenneidlioh  denn  er  liegt  ja  niebt 
in  der  AMfabniag,  iondero  in  dei*  Anffabe  —  verfallen.  Aebnlicbee  ist  schoe 
vor  Jahrhanderten  vielfältig  geschebn ,  steCa  m\i  Benacbtb«iJigaag  der  Muiik 
oder  des  GeHtrbts;  ein  Tbeil  d«>r  Knmfio<;ifionen  «na  Gontlie*a  FaVOi  nnd  aeest 
mancber  npiure  Versucb  gehurt  eben  iiu-rher. 

üm  $o  mehr  sobien  es  Pflicbt,  den  Jünger  auf  dui»  Üedeoklicbe  dieser  BieJi* 
taug  aarmerksam  zu  macben,  zumal  wenn  ao  viel  Talent  nnd  Sustere  Gnaat  iicb 
einen,  die  Verirmn^  sn  verbargon  oder  gar  ala  eine  neve  nnd  edln  Babn  za 
bueiqbik«**  An  nndrer  Stelle  wird  eraebSpPender  bierauf  »nrnclisnbifnoett  aeia. 
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Miieii  mag,  —  bicr  nur  anleiten  und  eine  Strecke  weit  zu  <;rös- 
serer  Sicherung'  geieilea  kann,  während  das  Textstudium  an  jeder 
einzeloeu  Aufgabe  für  Kompositioa  einen  neuen  Gegensiand  für 
seine  Betbätigung  findet  und  für  jeden  Komponisten  nur  mit  dem 
Code  seiner  Thäligkeit  mit  Fag  sein  eignes  Ende  erreicht. 

Die  Wichti^kdi  dieses  Stadiums  wohl  Jedem  Mlenehteods 
■ao  darf  aber  zoeetiMi:  sie  ist  gnosacr,  als  bisher  von  den  nc^ 
st0i  KfMaponisten  aageaenMQ  worden.  Wie  viel  Werke,  wie  viel 
Openi  ond  Oratorien  namentlich  sind  gefallen,  -r*  eiod  schon  ver 
der  ersteo  niedergeschriebnen  Note  zum  Untergang  unrett^  ker 
stimmt  ^ew^ese«,  wie  viel  Talent  und  Arbeil  ist  verloren  giieogen 
4enli  «BlseheideiUeB  FcilUgriff  in  der  ersten  Grandleg««  i«  4eff 
Wahl,  Aneltildnng,  Verwendnngeweiee  des  Texlee  I 

Ond  doek  ist  vietteiebt  die  Rickwirknng  aoleker  Pehlgriflk  aof 

den  Künstler  noeb  verderUicber.    Auf  der  einen  Seite  die  Erscbüt- 

terungen  des  Misslingens,  um  so  herber,  je  unerklärlicher  sie  mit 
dtiu  gerechten  Bewusslsein  von  Talent  und  redlicher  Arbeit  zusam- 
menstossen;  auf  der  andern  Seite  das  liocli  gefährlichere  sieh  Drein- 
er«^eben  iu  eiue  Betliätigung  seines  Berufs  bei  dem  «geheim  nagen- 
den Bewosslsein  innerer  linwahrhaftigkeit;  und  selbst  bei  ausserlich 
glücklichem  Erfol;^'  der  Gedanke,  dass  dieser  Erfolg  mit  seinem  gan- 
zen Gewicht  in  die  Wagschale  der  Halbwahrheil  oder  I  nwahrhaf- 
ligkeil  fällt.  Denn  das  Falsche  oder  Unwahre  wirkt  und  wuchert 
in  seinen  Folgen  so  gewiss  for(,  wie  das  Wahre,  um  so  nach- 
drücklicher, je  bedeutender  Talent  und  Ruf  des  Irrenden  und  je 
glücklicher  der  äussere  Erfolg,  der  sich  leicht  an  den  schon  ander- 
weit erworbnen  Ruf  hängt  und  kaum  die  lüögliehkeit  eines  Gri|pd* 
irrthums  begreifen  lässt.  Nach  allen  Seiten  Beweggründe  genug, 
auch  das  emslliebale  Textstudiun  niisbt  zu  schwer,  niobt  er^slicb 
IQ  finden.  — 

Wir  kekren  znr  Entwickelung  snrSek. 

Schoo  oben  S.  373)  daraul  liiugewiesen  worden,  dass  zwi- 
schen den  beiden  Extremen.  —  dem  durchaus  musikalischen  und 
Jem  durctiaus  nicblmusikalisciieu  Text,  —  eine  unhiTrclienbar  ab- 
^esluftc  Reihe  von  solchen  Texten  siehe,  die  bald  mehr,  bald  we- 
niger für  musikalisciie  Autlassiing  geeignet  seien  ;  auch  ist  bereits 
aust^esprochen,  dass  der  Grad  und  die  VVeise  musikalischer  i^etähi- 
guog  eines  Textes  und  seiu  näherer  Inhalt  von  Eiufluss  sei  auf 
seine  Behandlung;  —  endlich,  dass  ein  an  sich  weniger  oder  gar 
nicht  musikalischer  Text  durch  i^ilwirkende  Verkällniwe  für  die 
Moiik  gewonnen  werden  könne. 

Anf  diesun  taikt  ergieki  sieb  oni  eebon  die  erste  ftnnet- 
geetnltnag,  in  der  Wort  und  Mosik  nsaninienlreleo,  die  jedoeb 
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nicht  der  Gesatigmusik  angehörl,  auch  keiner  besondern  rnlerwci- 
suDg  bedarf,  daher  hier  in  der  Baoleilimg  belracblel  und  heseiligt 
werdeu  kann. 
St  ist 

das  Melodrama. 

In  Ifelodraina  wird  bekaonUich  das  Wort  des  Dichters  ge* 

sprechen ,  nicht  gesungen;  es  ist  also  an  sich  oder  unter 
den  obwaltenden  Umständen  nicht  geeignet  oder  bestimmt^  selbst 
Musik  —  im  Gesang  safgeDOoineii  sa  werden.  AUeia  dies  scbliesst 
zweierlei  nicht  aus. 

Erstens  das  einfache  Vorhandensein  der  Musik  und  ihr  nur 
iosserlicbes,  nicbt  verschmelzendes  Zusanunentreffen  mit  dem  Wort. 
Wie  dies  im  wirklichen  Leben  zufällig  geschieht,  so  kann  es  in 
einem  Kunstwerk  absichtlich  zu  künstlerischer  Wirkung  herbei- 
geführt werden.  Wenn  also  in  einer  dramatischen  Scene  kriegeri- 
schen Inhalts  von  ferne  (z.  B.  bei  der  Scheidung  des  Max  Pirco- 
lomini  von  Thekla  und  VVallenslein)  die  Rufe  der  an (iraiii; enden 
oder  abziehenden  Scluiaren  gehört  werden,  so  erkennen  wir  in 
dieser  Einmischung  der  Musik  eine  nähere  Bezeichnung  der  hier 
eingreifenden  Verhältaisse.   Wenn  zu  dem  Monolog  der  Jungfrau  — 

Die  Waffen  ruba,  des  Krieges  Stürme  schweigen 
nach  der  Anordnung  des  unsterblichen  Dichters  hinler  der  Scene 
Flöten  und  Hoboen**  ertönen  :  so  bedeuten  sie  uns  nicht  bloss  äus- 
serlich  Klänge  des  Friedens,  wie  sie  wirklich  bei  solchem  Anlass 
gehört  werden  möfj^en;  sie  giessen  auch  den  Rnlsan»  des  Friedens- 
gefuhis  in  die  Brust,  die  die  Kriej^^snofh  dei-  Franken  mit  empfun- 
den, und  lassen  die  schmerzliche  Klage  der  Jungfrau  — 

Doch  mich,  die  all'  dies  Herrliche  vollendet. 
Mich  rührt  es  nicbt,  das  atlgemeioe  Glück 

durch  den  Gegensatz  liefer  ans  zu  Herzen  gehen.  —  Auch  Ge- 
singe können  in  solchem  Sinne  melodramatisch  neben  dem  Wort 
erschallen,  so  z.  B.  das  Hochamt  im  Faust  neben  den  Angslworten 
Gretebens  und  den  Zuflästemngen  des  bösen  Geistes. 

Diese  Art  des  Melodrama  bedarf  offenbar  keiner  weitern  An- 
ieitnng.  Wie  die  erfoderlichen  Tänze,  Märsche,  Gesänge  zu  kom- 
poniren,  ist  oder  wird  anderwärts  gelehrt;  welcher  Musik  es  be- 
darf, bestimint  das  Gedicht. 

Zweitens  kann  aber  auch  die  Musik  im  Melodrama  nieht 
als  ein  bloss  äusserliebes,  gleiebsam  zufällig  mit  der  Rede  tusan- 
mentreffendes  Ereigniss,  sondern  als  ein  andres  Organ  des 
Dichters  geltend  werden,  um  in  freier  künstlenscfaer  Weise  die 
Stimmung  des  Redenden,  oder  auch  die  seine  Stimmung  moliviren- 
den  Verhältnisse,  —  s.  0.  die  Nähe  unsichtbarer  geheinmtifvoU 
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einwirkender  GeiilesnMcbt«  oder  (mehr  naleriell  andealend)  einem 
Rbgeoden  gegenfiber  die  hart  schlagende  Scbickaalamacht  n.  s.  w.  — 
snr  Ahosng,  oder  der  Vorslellnng  nSber  tn  bringen.  So  fodert 
Goethe  für  die  phantastisch-poetischen  Momente  des  Eaphorion  im 
Paust  melodramatische  Mu|i^b«g|0lt9ngy  pjfi  j^nem  Plogelflammen- 
leben  die  einzig  eigne  Atmosphäre  zu  bilden* 

Hier  ist  die  Musik  gan^E  forrnffpi,  sie  ist  Fantasie  in 
weitester  Bedeutung  des  Worts,  nähert  sich  der  Weise,  wie  Re- 
st tative  begleitet  und  mit  Zwischensätzen  u.  s.  w.  durehflocbten 
werden,  findet  also  die  nölbige  Anweisung  wiederum  an  andern 
Orten  der  Lehre. 

Die  nähere  Würdigung  der  Galtung  des  Melodrama  gehört  nicht 
hierher,  aondem  in  die  Musilcwisseoschaft.  4Jna  aber  dient  ihre 
Betracbtttiig  zum  Uebergang  in  die  Gesangkomposition. 


M«rx,  Komp.-L.  m.  4.  Aal.  2i 
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Zweite  Aktheiliig. 

Bas  Beoitativ. 


Erster  Abschnitt. 
Allgemeiiier  Anblick  der  Form. 

Wir  haben  scboo  jeoea  Gegeusalz  in  das  Au^'e  gefasst: 
Das  Wort  (die  Sprache)  kann  ganz  ungeeignet  üein,  in  Musik 
überzugebu,  —  oder  es  kaoa  durchaus  dazu  geeigoel,  durch- 
aus musikeig'en  sein. 

Das  Letztere  ist  der  Fall,  wenn  sieb  im  Worte  nach  Inbait  und 
Form  bestimmi  und  genügend  eiu  Momeut  des  SeeJenleheos ,  das 
Musik  werden  kann,  ausspricht. 

Ist  dies  der  Fall,  ist  ein  solcher  Moment  bestimmt  und  in  ge- 
eigneter Form  aus-iesprochen ,  so  muss  ihm  naturnotbwendig  auch 
beslimmle  Form  m  der  Musik  entsprechen,  die  Musik  uiU5i>  Satz, 
Periode,  Lied  werden,  oder  irgend  eine  zusammengesetzte,  aber 
besUmiDle  und  feslabgeschlossne  Gestalt  haben. 

Nun  ist  aber  ein  Mitlelfall  —  und  zwar  in  mancherlei  Weisen 
—  möglich.  Es  kann  ein  Text  sich  aus  der  Sphäre  der  ualürlichen 
Sprache  in  die  der  Musik  erheben,  aber  noch  nicht  zu  fester  Musik* 
form  hinführen,  mithin  eine  Form  hervorrufen,  die  zwischen 
der  Weise  der  Sprache  und  der  Musik  mitten  in ne  steht* 

Dies  ist  die  Form  des  Rezitativs.  Sie  wird  also  eben- 
falls durch  die  Weise  des  Textes  bedingt. 

Ein  Text  kann  nämücb  erstens  über  die  Sphire  des  Nicht- 
moslkalisdieo  binausgebu,  er  kann  miisikalisefa  angeregt,  erregt  seiof 
aber  die  Anregung  ist  nicht  kräftig  oder  bestimmt  genug,  am  be- 
stimmte, feste  Mnsikform  herrorasrafen*  Wenn  z.  B.  im  Evangelinm 
des  Lnkas  die  Gebart  Christi  verkündigt  ist  und  die  Emafalong 
(2,  13]  fortgeht,  — 

Und  tbbald  war  da  bei  dtm  Bngel  die  Menge  der  binnlisehea  Beer- 
lefeeereB,  die  tobelea  Gott,  and  ejiraeheo: 

so  ist  hier  so  freudige  Erregung  durch  die  Botschaft  und  in  der 
Erwartung  des  himmlischen  Lobgesa nges  erweckt,  dass  man  in  die 
Saiten  greifen  und  die  Rede  in  Gesang  überfahren  möchte.  Aber 
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noch  ist  die  liiusikaiische  Erregung  nicht  fest  geworden,  nicht  in 
jenen  \Vorten,  sondern  im  folgenden  Vers  ertönt  der  wirkliche  Loh- 
gesang. Jene  Worte  sind,  uiusikahsch  zu  reden,  der  Gaiiy  zu 
dem  festen  Salze  des  Lobgesangs;  sie  bedingen  die  Rczitalivrorai. 

Oder  der  Text  kann  zweitens  uu  sich  selber  kein  Bedürfniss 
musikalischer  Gestaltung  haben ,  aber  er  ist  Theil  eines  grössern 
Ganzen,  das  der  Musik  angehört,  das  komponirt  wird.  So,  wenn 
Jesus  in  der  bekannten  Erzählung  des  Matthäus  [26,  10]  za  den 
Jüngern  spricht: 

Warn  bekÖJiuaert  ihr  das  Weib?  Sie  bat  ein  ^tei  Werk  an  mir 
getbu. 

Hier  ist  in  den  Worten  des  Textes  kein  Bedürfniss  niusika' 
Hscher  Gestaltung  vorhanden.  Nehmen  wir  aber  an,  da^s  derselbe 
in  einem  grössern  und  komponirten  Gedichte  auffjenomnien  würde, 
wie  er  denn  in  der  grosst  n  i'aäbiuiismusik  Se  b.  B  a  c  h's  seine  Stelle 
gefunden :  —  so  konnte  und  müsste  auch  er  in  die  Musik  aufge- 
nommen werden,  und  so  ergäbe  sich  für  ihn  wiederum  die  Form 
Retiutivs. 

In  dieselbe  Foroi  gehören  dritlens  solche  Aeusserungen ,  die 
—  weiiB  «neb  rein  ens  den  Gefühlsleben  —  entgegeogesetze  Stim- 
mungen gedrängt  neben  einander  stellen.  So  die  Verkündigung  den 
Jeeaia  (54,  8), 

Ich  babe  mein  Augesicül  im  Augeabtick  des  Zoros  ein  wcuig  vor  dir 
verborgas)  aber  nil  ewifer  Goad«  will  leb  nicfc  4ciD«r  erbaiaea, 

in  der  vorherrschend  die  tröstliche  Versicherung,  aber  dicht  dabei 
die  Erinnerung  an  den  bangen  Augenblick  des  Zorns  nnni  Ausdruck 
kommt. 

Desgleichen  Yierlens  solche  Aenssemngen ,  die,  wenngleich 
von  einer  einigen  Stimmung  toU,  doch  dieselbe  in  der  Form  der 
Anschauung  oder  Sehilderoog  laut  werden  lassen»  wie  s.  B«  der 
Zuruf  aus  dem  Jeremias  (25,  34): 

Heuiei  Duu,  itir  iiirtcn*,  und  sobreiet,  uaizet  euch  ia  der  Ascbe» 
ibr  GewsHigea  Uber  die  Heerde!  DeM  die  Zeil  ifl  bier,  dem  ibr 
gescbl achtet  aod  lersireoet  werdet  vad  serlbUea  müeaet,  wie  «a 
kiMtUebe»  Gefätt. 

In  air  diesen  Fallen  stellte  sich  die  Form  des  Rexitalivs  als 
nothwendig  dar,  weil  der  Text  in  sich  selber  noch  nicht  su  der 
Bestimmtheit  oder  Ausscbtiesslichkeit  ^ner  festen  Stimmung  gelangt 
war,  die  eine  feste  Musikform  motiviren  konnte.  Nun  aber  ist  zn- 
letxt  ffinftens  noeh  des  Falls  uu  gedenken,  dass  ein  Text  zwer 
durchaus  musikalischer  Stimmung  und  Form  ist,  die  erstere  aber 


*  Es  aiod,  wie  «ieb  voo  lelbit  versteht,  die  Fönleo  gemeiot 

25* 
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io  so  gewaltsamer  Aufregung,  in  so  tiberwäUigeBder  LeideosclMlt 
ausbricht,  dass  für  sie  jede  festere  Masikform  nur  ungehörige 
Sehraake,  unwahre  Mässigung  wäre.  Hier  also  wurde  der  Üeilcce 
Gesang  sieb  wieder  auftöseo  in  rezitaliviscbe  Form;  —  ein  Fall, 
der  Biebl  hier,  sendem  ersi  iiei  der  Porai  der  Seena  im  viertes 
Tlieü  xnr  Spraebe  und  Anwendung  kommen  kann. 

Wir  haben  sehen  oben  das  ReziUliv  als  MiUelform  der  aa- 
tnriiehen  imd  der  Ifusikspracbe  beseicbuet.  Beide  haben  beksnal^ 
lieb  (S«  362)  dieselben  Elemente  der  Stimmung  und  ihres  Ansdnieb, 
Klang,  Rhythmus,  Tonfall,  In  sieh,  nur  dass  diese,  —  md  nameot- 
lich  Tonrall  und  Rhythmus/  besonders  aber  der  erstere,  —  in  der 
Sfraehe  uabfirtimmt  bleiben,  in  der  Masik  sich  aber  aur  SestisiBit- 
heit  erbeben.  Dies  isl  also  der  Grund  unterschied  in  der 
Fora  der  Rede  und  des  Gesangs;  folglich  liegt  hier  toeii 
der  vermiüelnde  Uebergangspuiikt  Die  Rede  j;ehl  in  Gesang  über, 
wenn  sie  iiircii  unbeslimmlen  Tourail  (und  RbythmuMj  besliraml;  4er 
Gesang  wird  zur  Rede,*  wenn  er  von  dem  bestimmten  Tonfall 
(uud  Rliylbmusj  der  Musik  zu  dem  uubesliuimlen  der  Sprache  zu- 
rückgeht. 

Jetzt  kennen  wir  das  Wesen  des  üezitatiiVB  ganz  einiacä  b^ 

jKaicbaen: 

das  Rezitativ  ist  eine  zu  mnsikalis^sber  B«stimst- 
beit  erhoboe  Rede. 

Es  bebäk  also  in  allem  Uebrigen  die  Eigensebaften  der  Rede, 
nnmenllieb  4ie  boebsle  Worllrene  u^  die  Freiheit  von  jeder  feit 
•hgeseUoaaucn  Mnsikform,  erhalt  aber  für  den  unbesümmteB  Tan- 
fäll  der  Rede  bestimmten,  oder  —  im  allgemeinen  Sinne  des  WeHt, 
(Tb.  1,  S.  26)  Melodie. 

Die  ll«lodie  des  Reiitalivs  kann  aber  niebt  eine  bestisuil 
io  sich  abgeschloBsoe  Form  (des  Satzes,  der  Periode  u.  e«  er.) 
für  eine  enlschiedne  Stimmung,  sondern  nur  die  Form  des  €•»• 
^es  liabeu,  —  wiewohl  wir  langst  und  vieltällig  errahren,  diÄ 
diese  sich  der  festern  Form  des  Salzes  annähern  kano.    Dies  folgt 

dem  bei  <iem  Text  und  Anlass  drs  Rezitativs  Vorausbemerk leo 

Da  sich  in  jeder  Melodie  irgeud  eiue  harmonische  Grundlage 


*  Dteaer  Fall  mä%  seltner  notivirt  .und  erfabrea  sein«  er  ut  aber  ve^tr 
«aerbVrt,  noeb  an'bareehtigt    Wer  die  froste  Dranatikerin  SehrSdar-Dr- 

vrienl  gehört  bat,  a.  B.  m  Meyerbeer's  HvgaDOttea,  der  Wird^emerlit  ani 

tief  mit  eiupfuaden  haben  ,  wie  sie  io  «Jen  äiissersfen  Momenten  Enlsetiw» 
den  G<'sanp  auf  A f?p«»nhli<"ke  fallen  und  d«8  Wort  mit  sf-incr  uobesiimiiiiePD  M«" 
dalatioii  —  gUncb^.im  w  \v  sieb  im  Schreck  öder  Entsetzen  die  Glieder  enlslrickei», 
ihre  Haltuu^^  und  Besiiuiinung  verlieren ,  —  walten  lässt,  wo  jede  fettere  Ten* 
folf«  ein  vBwahrer  Halt  ob4  Troit  wire. 
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aas8|iridit,  fehlt  diese  «aelr  der  Melodie  des  RezilaliYS  nicht  $  dfts 
Beiitativ  hewegt  sich  tflier  irgend  einem  Ahkord,  oder  irgend  einer 
Reihe  won  Akhordei».  Aber  da  es  flherhaupl  keine  beslimmi  ge« 
fchleoBne  Fem  hat,  so  bedarr  es  aaeh  keines  hestimmten  Modu* 
hlionsgesetzcs.  Bs  wiUilt  seine  bannenisehe  Unterlage  nur  nach  deoa 
incni  Bedärfniss  seines  Inhalts  und  »t  sogar  an  die  im  Wesen  ge- 
wisser Akkorde  oder  der  Modulation  überhaupt  liegendeu  Gesetze 
|iolhwendi^e  Fortschreilun^^  gewisser  Töne  oder  ^^'iizer  Akkorde, 
Zasammenhuug  der  aul  einander  lolgeude»  Harmuinen  weniger  slreiig 
gebunden,  aL  irgcud  eine  auiire  Musikform.  Es  ist  (iaher  auch  nicht 
im  Minder (rn  zu  Einheit  der  Touarl  oder  Scbluss  in  einer  Hauplton- 
arl  —  etwa  der  zuerst  ergriffenen  —  n:enölhi<!^l ,  obwohl  es  iu  der 
Hegel  ebensowohl  wie  die  ^anz  unmusikaiische  Hede  das  Bedürliiiss 
haben  wird,  sich  ein  hestiuiinto  und  deutliches  Ende  zn  setsen,  als<> 
eiaen  musikalischen  Scltlnss  zu  ui.krheo. 

Zur  sclinelleni  und  treltendern  Angabe  der  Harmonie,  wie  zur 
äosserlichen  Interstülzung  des  Gesangs  (damit  er  die  richtige  Ton- 
folge sicher  treffe  und  festhalte]  bedarf  das  Beaitativ  einer  Begl ei* 
Ung.  Allein  diese  kann  von  Haus*  ans  nur  untergeordnete  Beden* 
tUDg  haben,  da  die  Rede  noch  niclit  eigejitiich  Musik  geworden  istf 
sie  ist  zunächst  nichts,  als  Befestigung  der  Tonfolge. 

Wir  haben  schon  oben  daranf  btogedeatet,  dass  der  Unterschied 
TM  RezitatiT  nnd  Rede  mehr  in  der  Bestimmnnf  der  Tonfolge  als 
ia  der  Besiimmvng  des  Rhythmus,  oder  der  Längen  nnd  Kfirzen 
liige.  Jene  ist  dorebaus  nothwendigi  denn  ohne  sie  würden  wir 
eböi  die  blos|  natnrtiehe*  gar  nicht  mnsikaliflcfae  Rede  vor  ons  haben«. 
^'gcg«>  bestinunte,  festgefonnte  nnd  festgehaltene  Rythmik 
km  ResitatiT,  das  eben  keine  bestimmt  ausgeprägte  Form  hat» 
licht  eigen,  soodem  eher  zuwider«  Daher  ist  ihm  aneh  schir« 
fcre  Ausmessung  der  Längen  nnd  Kurzen,  Takthalten  —  in 
gfnau  ^e^jen  einander  abgemessenen  Vierteln,  Achteln  u.  s.  w.  — 
durchaus  fremd.  Es  unterscheidet  nach  den  Gesetzen  der  Sprache 
und  des  Kedeiitlialts  Längen  und  Kürzen,  accentuirle  und  nicht ^ccen- 
tuirle  Momente,  und  zwar  in  verschiednen  Abstufungen;  aber  es 
bleibt  hierbei  der  Ungehundenheil  der  Rede  gelreu  oder  doch  nitlier, 
aU  der  Bestimmtheit  des  musikalischen  Taktes.  —  VV^'nn  deniunge- 
ichiel  die  Rezitative  mit  Noten  bestimmter  Geltung  und  in  der  Re- 
gel im  Viervierteltakte  geschrieben  werden,  so  geschieht  dies 
nur,  um  dem  Säuger  und  der  Begleitung,  zumal  im  Orchester, 
festem  Anhalt  zu  geben.  Die  niedergeschriebnen  Viertel,  Achtel, 
i^szehntei  n.  s.  w.  sollen  nicht  streng  gemessen  werden,  sondern 
Dar  Längen  und  Kürzen  bedeuten,  allenfalls  in  mannigfaltigen  Ab- 
storungen,  —  so  dass  also  Achtel  um  ein  Unbestimmtes  kürzer  als 
Viertel,  aber  um  ein  Uobestimnites  länger  als  Secbszebntel  tt,  s.  W* 
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gehalten  werden;  oft  greift  der  Komponist  nn  Ungern  oder  konen 
Gellangszeichen,  IiIom  nm  den  einmtl  erwöbiten  VienriorleltalLt  aes* 
znßillen.  *  Dieser  aber  ist  ebenfalls  nur  eine  änsserlicbe  Form,  vm 
das  Gesammte  von  Gesang  und  Begleitung  übersichtlicher  zu  machen : 
daher  man  eben  ein  für  allemal**  diese  breite  Taktart  gewählt  hat. 
ohne  besondre  Bedeutung,  also  ohne  die  Nothweodigkeit ,  bisweilen 
zu  andern  Taktarten  zu  greifen. 

Hieraus  folgt  schon  von  selbst,  dass  das  Uezilativ  auch  keta 
eigentliches  beslimmles  Zeilmaass  hat,  sondern  hierin  wieder  nur 
der  Stimmung  der  Rede  fol^t.  Die  Angabe  des  Zcihnaasses  soll 
ebeul'alls  nur  Andeutung  des  Grades  von  Bewegung  sein,  der  der 
Erregung  der  Stirn nning  entspricht.  Für  die  Begleitung,  sofern  sie 
zwischen  die  fiesnn^ jKirtien  als  selbständiger  Zwiscbeosatz  tritt,  bat 
die  Angabe  des  i  empo  bestimmtere  Bedeutung. 

So  viel  über  das  Wesen  und  die  Form  des  Rezitativs  im  All- 
gemeinen. 

iimk  ist  aber  klar,  dass  dasselbe  als  eine  Mittel-  oder  lieber- 
gangsstufe  noch  mehr  wie  bestimmtere  Gestaltungen  geneigt  sein 
wird,  sich  bald  der  einen,  bald  der  andern  Formgrinze  zn  näheni, 
bald  der  freien  Rede  getreuer  zn  bleiben,  bald  sieb  mehr  nnd  a^br 
der  ausgebildeten  Musik  anzuschliessen. 

Das  letztere  geschieht  zunächst  in  der  Begleitung.  Von 
Grund  aus  ist  diese  bloss  äasserliohe  Stütze  des  Gesanges.  AUeia 
—  sie  ist  nun  einmal  da,  und  da  geschieht  es  leicht,  dass  der  Kom- 
ponist auch  sie  inniger  in  sein  Gefühl  nimmt  und  sich  ihrer  baU  so 
äusserer  Bälfsieistung  bedient,  —  um  den  Takt  auszufüllen,  »  bald 
zn  wesentlicher  Mitwirkung,  zu  vollständiger  Ausprägung  seiner  Idee 
bemächtigt,  —  um  die  Stimmung  oder  Vorstellung  des  Sängers,  oder 
die  Verhältnissoy  in  denen  (unter  deren  günstigem  oder  bedrängen- 
dem Eittfluss)  er  erscheint,  zu  bezeichnen. 

Hiermit  ist  der  erste  Unterschied  in  der  Gattung  des  Rezitativs 
begründet.  Das  Rezitativ  mit  bloss  äusserlich  helfender  Bi^leiinag 
beissl 

einfaches  Hezilaliv 


*  Um  diese  mehr  ivseerlieh  aorgedrangeneii ,  elf  ionerlieb  wahr»  Be- 

zeiclinunpeti  wenigstens  noglicbst  zu  ersparen,  bat  J.  F.  Reich  ardt  bei  der 
Komposition  Goetbe^scber  Monologe  obne  alle  Takteintbeilong,  in  einer  fori- 
lauffnrlen  R»Mh»»  von  Achteln,  Vierteln  n.  s.  w.  fesrhricbeo.  Allein  der  Vor- 
Ibeil  die>t'r  Auäknun  —  deren  mau  bei  ricbtiger  Erkennlniss  vom  Wesea  ii''S' 
Rezitativs  oboebiu  mcbt  beuötbigl  ist  —  wiegt  den  Verlust  au  ljeber»icblUcb- 
keit  nicht  auf;  In  Orebeslerwerkeo  wäre  jene  Abrnssvnftweiae  whlecblhii  rtt- 
wirrend  and  atSrend. 

Ansnnbmsweiae  wird  nvcb  bisweilen  der  Dreivierteltakt  sefanden.  Dlei 
kann  selegentlich  keqnener  seia,  bnt  aber  nteh  Obigem  keine  weitere  Bedeetnaf. 
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[recüaiivQ  seccojf  im  Gegeosatz  zu  dem 

begleiteten  Rezitativ 
[recitativo  accompagnato)^  in  welchem  die  Begleiiun^  selbständige 
Bedealuijg  gewouiiea  hat.  Einer  solchen  Begleitung  kann  dünn  da, 
wo  sie  als  Einleitung,  Zwlsciiensatz  und  Scbluss  des  Rezitativs  er- 
scheint, jede  ihrem  lohaii  gemässe  Taklart  uod  Bewegung  zuerlheilt 
werden. 

Macht  sich  eine  Begleitung  von  Lesoadrer  ßedeutang  und  Ge- 
staltung nicht  bloss  zwischen  den  Momenten  der  ilede,  sondern 
auch  während  derselben  geltend ,  —  ist  sie  iu  liiien  ausgeprägtera 
und  festbestimmten  Partien  nicht  blos  Zwischensatz,  sondern  wirk- 
liche Begleitung,  gleichzeitig  mit  dem  Gesänge :  so  versieht  sich  von 
selbst,  dass  der  Gesang  selbst  sieh  mehr  oder  weniger  genau  dem 
Taktmaass  der  Begleitung  aasebmiegeo  muss;  diese  Weise  des  Re- 
xilativs  heisst 

lak  Im  Issige  8  Resitativ 
fy^citaiwo  a  tempo]^  wird  übrigens  ebeofiiUs  so  frei  vorgetragen, 
wie  das  nölbige  ZasammentreSen  mit  der  Hodnlalion  der  Beglei- 
ioag  nnr  irgend  gestattet* 

Hiermit  ist  der  rezitativiscbe  Gesang  selber  dem  festem  Wesen 
4ier  Musik  schon  näher  gekommen.  Dies  kann  ebensowohl  aas  dem 
Inhalte  des  zu  Singenden  unmittelbar  bervorgehn.  In  einem  resi- 
lativiscben  Texte  können  einzelne  Partien  so  entscbiedne  und  kon» 
zentrirte  Stimmung  haben,  dass  sie  für  sieb  allein  feste  Musikform, 
^  wenn  aneb  vermöge  ihrer  nntergeordneten  Stellung  keine  selb- 
-flländige  Komposition  veranlassen.  Diese  erhalten  dann  Satz-  oder 
sonst  liedartige  Form  und  beissen 

Arioso. 

bo  Jvonnte  z.  B.  der  Anfanjir  des  79.  Psalms,  — 

Herr,  es  sind  tieiden  in  dt  iii  Erhe  gefalleo,  <iif  Lüben  deinen  heiligeo 
Tempel  verunreiniget  und  aus  Jerusalem  SleinbauFen  pemacbt. 

Sie  babca  die  Leichuaiue  dcioer  Koechte  den  Vbgela  unter  dem 
Bimwel  s«  fretieD  gegvNa  isd  dat  Pl«iteh  deiB«r  Beilifea  deo 
Tktoren  \m  Linda. 

Sie  liabaii  Bist  vargaiMo  wn  JenitalMi  b«r,  wi«  Waaaer;  und  war 
■ienaad ,  der  hegnib. 

abgesehen  von  seiner  psalmodisehen  Bestimmung  und  Stellung,  die 
aus  spXter  zu  erörternden  Gründen  auch  ganz  andre  Formen  zu- 
liesse,  —  füglich  keine  andre,  als  rezilativische  Form  erhalten,  in 
•den  letzten  Worten  aber  — 

Uad  war  Diewand,  der  begrab 

^cb  zu  bestimmlerer  Gestaltung,  zum  Arioso,  erbeben. 
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Zweiter  Abschnitt 

Das  einraehe  Rezitativ* 

Endlich  beginnen  wir  nun,  nach  langen  Ihcoretischcn  Vorbe- 
reitungen, di^  praktische  Gesenfj^koaiposition.  Heber  jene  aidg  uiis 
das  trösten ,  ddss  sie  ein  ganz  neues  KuDSlgebiet  zu  eröffnen  be- 
stimmt  und  nöthi^  waren. 

Die  erste  Aufgabe,  die  uns  hier  eotgegfetitriU,  ist  die  Kompo- 
sition des  einfachen  Kezitativs. 

In  demselben  jsl,  wie  wir  bissen,  die  Begleitung  auf  ihre  ein- 
fachste Bestimmung  beschränkt;  sie  soll,  ohne  eigenlhiimlichen  In- 
halt, bloss  äussere  Stütze  des  Gesanges  sein.  Dieser  ist  also  mit 
böchstem  Uebergewidil  ilatiptsAche,  er  ist  fast  Alles  in  Allem.  Eben 
dirlitai  beginnl  di«  Lehrb  ttiil  ifam. 

Das  Stniliaib  des  einfaebeo  Rezitativs  ist  aber  von  doppeller 
ond  bdchster  Wichtigkeit.  Erstens  om  der  Rnnslform  salbst 
willen,  die  in  grossem  Werken  [oft  sogar  ancb  in  kleinem)  kaum 
ftti  nmgthn  ist.  Zw  Titans,  weil  wir  in  ihn  zuerst  nnd  anf  das 
Laidhtasta  and  RrSftigsle  zugleieb  die  Fähigkeit  erwerben,  ohne  die 
ein  wahrhafte,  tieferes  Gelingen  in  der  Gesaogkomposition  seblecbl- 
bifi  nolttSglieil  ist:  das  Wort  zur  Mnsik  werden  zu  lassen, 
Wort  tlltd  Muiik  auf  das  Innigste  zn  verschmelzen.  We  das  nicht 
g;lfelingt)  da  kann  vielleicht  eine  interessante  Mnsik  n^beo  dem 
Worte  hergehen,  kann  anch  im  Allgemeinen  nnd  OberflXeb- 
liehen  (S.  382)  die  Stimmung  vom  Inhalte  des  Textes  hei^genommen 
sein.  Aber  alles  Tiefere,  Besondre  und  Rarakteristische,  die  volle, 
ganze  Wahrheit,  die  volle  Einigkeit,  Einheit  nnd  Ganzheit  des  Kunst- 
werks in  seinen  beiden  wesentlichen  Beslandtheilen  wird  noerreicbi 
bleiben,  Wort  und  Ton  werden  sich  in  jedem  einzelnen  Moment 
(wenn  nicht  zufallig  einmal  das  Rechte  getroffen  wird)  fremd  und 
störend  berühren,  das  Wort  wird  in  der  Verhüllung  einer  ihm 
freinden  Musik  seine  Bedeutung,  ja  seine  Fasslichkeit  verlieren,  die 
kfttsik  wird  mit  Worten  beladen,  die  für  sie  ohne  eigentliche  Be- 
deutongf  ihr  nar  ein  unnützer,  störender  Beiklang  siud$  sie  würde 
sich,  —  wenn  man  nicht  an  die  Mitwirkung  des  vemünitigen 
Worla  gewöhnt  wärOi  —  als  Solfeggio,  etwa  auf  dem  wohl- 
klingenden A  gesungen,  freier  bewegen  und  besser  ausuehnien. 

Diese  innigste  Vereinigung  von  Wort  und  Ton  ist  nun  das 
einzig  Wirksame,  oder  doch  mit  höchstem  üebergewicht  Vorwaltende 
im  einfachen  Rezitativ.  Die  Begleitung  ist,  wie  gesagt,  im  höchsten 
Grade  untergeordnet;  eine  fest  ausgebildete  Musikform  ist  nicht  vor- 
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banden ,  telbsi  des  Ario9o  wollen  wir  uns  vorerst  entbalteD ;  die 
Tonfolge  und  Bewegung  der  Singstimme  bestimmt  sich  einsig  nach 
dem  Sinn  und  Ausdruck  der  Rede ,  verzichtet  also  damit  auf  jeden 

Reiz  einer  selhständijr  entfalteten  Melodie.  So  bleibt  unser  einzig 
Geschäft  und  uusi  einzige  Kraft  die  lleberführung  des  Worls  ja 
Musik  ,  —  also  die  ^  ahre  Grundlage  aller  Gesangkomposition. 

Wer  auf  diese«;  Studium  mit  Ernst,  Anhaltsamkeit  und  iimner 
tiefer  eitHlrin^niKicr  Beobachtung  eingeht,  dent  werden  sich  l'iir  die 
GosangkoinposiLioü  neue,  oft  ungeahnt«  Kräfte  und  Äünel  erj^eben. 
Wer  es  versäumt,  wer  das  Rezitativ,  —  das  selbst  von  vielen  be- 
deutenden Komj  <*:iisten  obernächlioh  aKj,'eferh*gt  wird,  —  nur  nach 
hergebrachter  Houliue  übt  und  anwcruiiM  was  sehr,  sehr  leiclit  ist), 
der  versäumt  ein  nach  ansrer  festen  Ceberzeugung  kaum  zu  erseUeo- 
des  Biidungsmittel. 

VVir  beginnen  mit  den  einfaehsten  und  uiisctiw  ersteu  Aufgaben, 
mit  der  KonipoMlion  VüU  Texten,  die  kurz,  leichten  Inhalts  und 
günstiger  Form  >ind.  Die  günstigste  Text  form  ist  aber  für  das 
Rezitativ  die,  welche  ihm  —  als  der  freitsUn  Gcsanj,'weise  —  die 
freiesle  Bewegung  gestattet,  ungebundue  Hede.  V'ou  den  Vers- 
arleu  sind  die  einfachsten  (z.  B.  die  jambischen)  die  günsligern,  je 
cigenlhiimlicher  das  Versuiaass  und  je  schärfer  es,  z.  B.  mit  Uuile 
des  Ueims,  ausgeprägt  ist,  desto  mehr  hemmt  es  den  freien  Fluss 
der  Itede  und  den  Ausdruck  ihie»  In  halt  s.  Eine  vorzügliche  Fund- 
grube für  R  eci  tati  V  tc2Lte  ist  die  Bibel. 

1.  texlwahl  nnd  Texistodinni. 

Wir  wählen  als  ersten  Text  die  Worte: 

Da  truteo  herza  die  obersten  Väter  unter  deo  Levitea  und  redelea 
mix  iboev  in  Lande  RaaaaD,  apd  spracbea: 
aas  Josaa  21,  t — 2. 

Dieser  Text  faal  an  sieh  gar  tiiebt  dSe  Beslimmoiig  mosika* 
Usclieii  Vortrags;  er  Ist  eine  TollkoCDiDeii  gleichgiilHge ,  wenigstens 
oieht  hoher  gestitnmte  Brzäblaog.  Nor  im  Zosammenbang  dnet 
grossem  für  GesangvoHrag  geeigneten  und  bestimmteo  Gänsen  aU 
antrennbarer  Tbeü  desselben  (S.  387)  konnte  diese  Rede-Mosik 
ddd  dann  biebts  anders,  als  Reiilalav  werden.  Wir  nehmen  an> 
dass  wir  es  mit  einem  solchen  Bruchstnck  eines  im  Ganzen  musi- 
kalistehen  Textes  (vielleieht  eines  Oratoriums)  zn  thon  hSlten.  Hier- 
mit sind  Wir  berechtigt  xnr  Rümposiiion  und  haben  non  eine  de^ 
einfachsten  Aufgaben  vor  uns. 

Die  Stimmung  des  Textes  kann  nur  eine  hMst  ruhige,  um 
nicht  SU  sagen  untheilnebmende  sein;  nur  einigermaassen  tritt  eine 
gewisse  Spannung  oder  Erbebang  in  sie,  da  wir  auf  die  Rede  der 
»obersten  Viter ab  auf  etwas  Wichtigeres,  hingewiesen  werden«. 
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Nftcb  dieser  —  hier  sehr  Idehlen  —  voriluflgeii  Verttindi^wg 
lassen  wir  nan  das  Wort  des  Textes  in  ans  sinnlich-lebendtg 
werden,  indem  wir  ihn  mit  dem  ihm  gehährenden  Ansdnnek  wieder- 
holt laut  aussprechen*;  war'  er  tiefem  Gehalts,  so  würden  wir 
trachten  müssen,  uns  in  seine  allgemeine  Stimmung  su  versenken. 
Beobachten  wir  uns  nun  bei  dieser  lauten  Rede,  so  werden  wir 
inne,  dass  der  gaoase  Text  sich  in  folgende  mehr  oder  weniger 
Mharf  getrennte  Glieder  ausekander  stellt: 

1  2  3 

Da  tritea  kenn  —  die  oberateD  Viter  —  neter  dee  Leviten  ^  itd 

4  5  6  7 

redeten  mit  iboeii  —  im  Land»*  KanaaD  —  nod  sprnrl)#»fi 

von  denen  das  zweite  Glied  den  Gipfeipnnkt  des  ganzen  Textes 

bildet.    Die  Accenle  der  Aede  fallen  baaptsäcbiich  auf  die  mit  1  bis 

7  bezeicboeleo  Silbeo. 

2.  Wahl  der  Stimme  und  Tonart 
Sobald  es  vom  Komponbten  abhängt ,  wird  er  fQr  jeden  Text 
diejenige  Stimme  wShien,  deren  Karakter  der  Stimmung  des  Textes 
am  entsprechendsten.  Unser  Text  ist  so  wenig  anthetU  oder  ilim- 
mungerregend,  dass  wir  in  ihm  keinen  Grund  finden,  eine  oder  die 
andre  Stimmklasse  vorznziehn.  Wir  wählen  also  —  ganz  will- 
kohrlich  —  den  Tenor;  er  ist  wenigstens  als  hdhere  Stimme  lo- 
regendcr  und  als  männliche  geeigneter  für  redenden  Ausdruck. 

Ebenso  wird  die  Stijiiiiinng  des  Textes  dem  Komponisten  .luth 
die  Tonart  angeben,  mit  welcher  er  eintritt;  —  dass  er  au  deren 
Festhallung  nicht  gebunden  ist,  wissen  wir  bereits.  Unser  Text 
«rweist  sich  auch  hierin  gleichgültig;  wir  dürfen  ohne  W  eiteres  die 
indifferente  Tonart  Cdur  als  Standpunkt  wählen,  von  dem  wir  aus- 
gebu,  —  gleichviel  ob  wir  in  dieser  Tonart  bleiben,  oder  nicht. 

3.  Entwurf  der  Komposition. 

Sobald  wir  nun  den  ersten  Standpunkt  festgesetzt  haben,  — 
es  soll  hier  also  Cdur  und  zwar  der  tonische  Dreiklang  sein,  — 
gelten  uns  zunäebst  die  Stufen  des  ergriffnen  Akkordes  als  die  Tos- 
punkte,  auf  denen  und  durch  die  nnsre  in  bestimmte  Intervalle  ober» 
gehende  ftede  sich  zu  bewegen  hat. 

Jeder  Akkord  ist  uns  jetzt  wieder  (Th.  I,  S.  249)  eis 
Raum,  innerhalb  dessen  sich  unsre  Melodie  bewegt,  bis  sie  ibs 
verlüsst,  um  einen  andern  Raum,  also  einen  andern  Akkord,  m 
betreten.  So  auch  ist  jede  Tonart  ein  grösserer  Raun  Ar 
die  Entfaltung  der  musikalischen  Rede.  Innerhatb  eines  Raumes 
bleibt  die  ganze  melodische  Entwickeluog  auf  das  Einigste  und  Is- 

*  Der  Verf.  hat  sehr  förderlieb  sefoodee,  aofaags  dea  SehBlern  dergleiebe* 
Textsätze  vorsnlesen  —  und  zwar  wiederholt,  mit  elele  beilebaltaeai  TeafilU 
^er  Aede  —  aed  sie  diesen  Tonfell  gemiss  aetirea  so  iosea. 
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nigsle  yerbraden;  mit  dem  Anstritt  aas  dem  einen  Akkord  abo  in 
eiaen  andern  wird  ancb  ein  Portsekritt  oder  Abscknitt  der  Hede 
ao^gesprocben,  mit  dem  Austritt  ans  einer  Tonart  in  die  andre  ein 
wichtigerer  Fortsebritt 

Es  kommt  also  zunächst  daraof  an,  einen  Akkord  so  lange 
feslzuhallen,  dass  er  für  den  ihm  zut'alleiidcn  Redetheile  ausreiche, 
ohne  die  Tonfolge  zu  sehr  an  wenige  Stufen  zu  fesseln.  Hierzu 
dient  erstens  die  Wiedei  liolung  der  Akkordslufen  durch  den  ganzen 
Umfang  der  erwählten  Stimme;  unser  Dreiklaog  z.  B.  bietet  dem 
Tenor  folgende  Tonreibe:  — 

^  oder: 

Zweitens  kommt  uns  hier  jene  innerliche  Erweiterung  der 
Akkorde  zu  stalten,  die  wir  in  der  Eiementarlehre  (Th.  1,  107) 
aiit  Hälfe  des  emphatischen  und  benutzen  gelernt;  —  aus 

wird         c-e-^  und 

c-e-g   -    &  und  nf  oder  d^s^ 
oder  e'g'M  oder  des^  u.  s.  w.   Jene  erste  Erweiterung  treibt  uns 
io  die  änssersten  Regionen  der  Stimme ,  die  andre  erscbUesst  den 
iBDem  Reiebthnm  der  Harmonie. 

Hiernach  entwerfen  wir  nun  mit  Rücksicht  auf  die  Zergliede- 
rung des  Textes  unsre  Tonfolge  folgeudermassen :  — 

.  1  _  2   

r  Da  tn-  t«ii  her  -  xn  AU  o-  b«r-st«tt  Vft-t«r  uB>t«r  den  L«- 

3  5 

Ti-lcn  und  re-de-tcn  mil  ih-nen  im  Li*iiiic   Ka-n.i-.ui.   mul  s])rnclion  : 

Hier  sind  ?or  allem  die  beiden  Hauptabschnitte  des  Textes  durch 
den  Hannoniewechsel  und  durch  vorlSufige  Taktstriche  bezeichnet. 
Ifoeb  genauer  hätten  auch  die  letzten  Silben  des  ersten  Abschnitts 
der  ersten  —  nnd  die  des  zweiten  der  zweiten  Harmonie  zuertheilt 
werden  sollen:  — 


«  und 

 • — • — • 


400 


i  *  f       •  a- 
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IIA  -  t«r  dca  I*«  -  vi 

— i^~J 
-  tea 

Km- 

na- 

an, 

— K  /  

und  spra-cKen: 

AUetn  dann  wäre  naeb  dem  ersten  Abschnitt  eine  Lneke,  gleieh- 
Arn  ein  Riss  in  die  Rede  entstanden,  nnd  das  letzte  Wort  „nnd 
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afmehea**'  hätte  alles  Gewicht  Terloren,  mit  dem  es  aof  aim  in 
erwirlende  Rede  der  VSter  bioweisl. 

Prüfen  wir  in  altgewohnter  Weise ,  was  wir  in  No.  399  ge- 
leistet und  was  daran  Talscb  oder  ongeaügend  bt:  so  findet  sieh 
snerst  die  Stimme  in  ihrer  ruhigen  Mitte»  also  mit  Rnhe  des  Aas» 
drocks  eingerührt ;  dann  steigernd  empor,  bei  dem  Schlosse  des  ersten 
Textabscbnitts  (Leviten)  wieder  berohigend  hinab,  noeb  einmal  bin-- 
auf  und  zum  Schlüsse  des  Ganzen  wieder  bin  abgeführt ,  doch  io 
höherer  Lage,  als  der  Anfang  hatte,  endend.  Wir  Hndcn  ferner 
die  Accente  des  Textes  (S.  39  ij  bei  1,  2,  4,  5,  0  ditrch  Emjior- 
schriüe  herausgehoben,  bei  3  uod  7  durch  Schlusssenkungeu  be- 
zei|;hnt'l. 

Dagegen  fehlt  vor  allem  die  Takleinlheilung.    Diese  soll  uns 

nicht  bloss  Oniming  bringen,  sie  soll  auch  ilif»  rednerischen  Accenle 

dadurch  vrr  si  n  ke^n ,  dass  sie  sie  auf  Ilauplüieile  des  Taktes  fallen 

lässl.    Dies  ist  bei  3  und  7  schon  der  Fall,  es  soll  ;tii(fi  noih  bei 

1  und  5  geschehen ;  hieruach  richlea  wir  unser  Aezilaliv  so  eiu :  — 

A  d 


^¥    i — — ^ 

5 — ^  ^  f 

Da  lr«>(eii  her  -  zu  di«  o  -  fcer-»l«ii  Tt-ter  un^ter  d«B  Le- 


4  0 

3  5 

"vi-ien    nnd  re-de-teumit  ih- BfA  im  Lande  K«-n«-aii,  nad 
f  m  lempo. 

•pr« - cnen : 

Der  Anfang  erscheint  nun  als  Auftakt,  das    herzu'*  erbSit  den 

ihm  gelnihrenden  hinweisenden  Nachdruck,  die  accenluirten  und  nicht 
accenluirten  Silben  sind  durch  Haupt-  und  Nebenlakllhcile  oder  Takt- 
giiecJer  angemessen  helonl.  — ^ 

Ferner  bewegt  sich  unsre  Tonreihe  noch  in  aller  Sleiligl^t  il  »o<l 
Leerlieit  harmonischer  Figurati»ni.  Wir  helfen  uns  hier  mit  Durcb- 
gäugcQ  und  Vorhallen .  die  der  Kürze  wegen  mit  Üuchstabeu  über 
den  abzuändernden  Aolcn  bezeichnet  sind.  — 

Endlich  ents(triclil  es  dem  beweg!i(  In n  li  irakter  einer  leicht  ge- 
bahnen  Erzählung,  dass  wir  die  Begleitung  nicht  auf  dem  festge- 
stellten Grundakkorde  c-e-gy  sondern  auf  seinem  Sextakkord  ein- 
treten lassen.    Hiernach  wäre  der  erste  Basston  zu  ändern. 

Nun  könnte  das  Rezitotiv  allenfalls  gelten.  £s  bat  allerdings 
einen  zu  nnbedeatenden  Text  nicht  bedeutender  machen  können, 
spricht  ihn  aber  doch  in  einer  nicht  ganz  onangemessnen  Wei«« 
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a«6.  Nir  Polfeate  wäre  hinsiebU  der  Treue  gegen  die  Aedeeceenle 
M  bemericeo.  Enteae  ist  kein  Grund  verliindeo,  das  „kerau*<  so 
MeoleBd,  fiie  Irier  dorcfa  die  tnf  die  Tonika  eoblagende  Quarte 
and  den  Hanptlakttbeil  gesehiehl,  hervorzaheben.  Zweileas  iet  noch 
weniger  Aalass,  die  Worte  „Kanaan  und**  darch  gesteigerte  Ton- 
folge anszoseiebnen  $  die  riehtigera  Wordiguag  des  Textes  erkennt 
▼ielmehr  in  ibnen  eine  nur  untergeordnete  Bestimmong  und  würde 
eher  die  Stinune  sinken  lassen,  wie  Im  jf,f  — 

A 


r  • 

und  ra  <-  de  -  IM  mit  Lk-nen  im  Lan-d«  Ka  -aa  -  «n,  und  sprachen : 


^^^^^^ 


7  T 

Ka  -  na  -  an,   und    spra  -  clien  : 

als  erheben.  Allein  eben  die  Rede  und  folglich  ihr  pptmirr  Aus- 
druck erscheinen  hier  so  wenig  gewicbtvoll ,  dass  wir  uns  alU'ijfiiÜs 
'€106  so  (^^rringe  Abweichung  von  der  Worllreue  geslatteu  durtien, 
ain  damit  cbenniassif,'ern  Aurschwung  für  die  Toöl'olge  zu  ge- 
winnen. Je  wichtiger  freiüch  der  Inhalt  des  Textes,  desto  nach- 
iheiliger  und  uostatthafler  wäre  jede  Ahui'ichung  von  der  ihm  ge- 
Jbührenden  Redeweise.  Drittens  endlich  konnte  das  Ende  des  He- 
zilalivs,  wie  es  in  No.  401  steht,  zu  lest  und  al)S(  tiliesseml  für  einf^n 
Text  sein,  der  ons  erst  auf  ein  Weiteres  hiniuhrt.  Die^s  isl  in 
iSo.  401  durch  das  a  tempu  und  deu  wiiLer  sqbreileA^^  Bags  an- 
gedeutet, der  einen  neuen  Abschnitt  oder  sonst  einen  f&slero  i^aXz 
erwarten  lässt;  es  kuuuLe  auch  wie  in  No.  402  bei  U.  geschlossen 
weiden,  wo  das  letzte  Wort  ganz  abfällt,  die  Singstinime  einen 
Quarlsextakkord  andeutet  und  die  Begleitung  den  dauiil  vorbereitf'ten 
Schluss  überniuiuit,  —  der  dauu  ii^^eud  eine  neue  Folge  uac^  sich 
^ieiiep  würde. 

\Vu'  ^ebt'u  deuselbeu  Tex.1  uocbmals  in  andrer  Weise. 

H  Da  tn>tett  ker-su  die  o  -b«r-at«u  Yi-  lar  un-tar  den  La- 


T 

▼i-tea  «Bfl  ra-da*taa  mitili*«««  im  Lande  Xa'-na-Mi,  und  apraefcan ; 

Uier  ist  der  Eintritt  auf  dem  Sextakkord  des  Dominantdrc  i- 
-klangs  i>ei¥egliüber,  der  Eiubergaog  der  ErzaUlnng  zu  Auiauge  uiil- 
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der  und  fliessriitior,  die  umnoLivirle  Sleitjerung  von  No.  101  bri  der 
IVebenbemcrknng  »im  Lande  Kanann  vermieden,  dagei^en  ein  andres 
Wort,  »Levileo«,  eben  so  uiibeiugt  hervorgehoben;  mao  bitte 
eher  so  — 


 •  ^  0  1  - 


utt  -  ler  den  L«  -  ▼!  -  tn.  und  rt  -d«  -  t«n  mit  ih*  nen  im  lAB-d« 

  == 


l  _  j^^—-t^M—?~\-J  


V  1       (oder  djU  im  Bamo«) 

Ka  -  na  -  «n,  uu«i  spra-chen: 

setzen  können,  wMre  aber  dabei  auf  nene  Wendungen  der  Modo- 
laUon  gelSbrt  worden. 

Mit  der  fliessenden  Bewegung  in  No.  403  war  aaeh  erbebte 
Bewegung  in  der  Modulation  angeregt.  Daher  schreitet  der  erste 
Sextakkord  nicht  auf  dem  nächstliegenden  Weg  in  den  toniseben 
Dreiklang»  sondern  in  dessen  Sexlakkord,  der  sich  bei  Bredelem 
SU  einem  Quintsextakkord  {c-e-g  und  ^)  erweitert  nnd  in  die  Dn- 
terdominante ,  dann  mittels  eines  Trogschlosses  In  deren  Parallele 
führt,  durch  beides  eine  ernstere,  vielleicht  trübere  Fortsetzung  der 
Rede  andeutend.  In  IVo.  404  ni  u  lii  sich  an  derselben  Stelle  durch 
die  Andeutung  von  ^imoll  urui  (iaim  (iiir(  h  die  Wendung  nach  der 
Oberdominante  zuerst  unsichre,  bedenklidiere ,  dann  aufgelviartere 
Stimmung  füblbar^  erst  die  Fol^e  des  Textes  würde  entscheideo, 
ob  eine  dieser  Wendungen  hier  niolivirl  wäre. 

Derj^leichen  Wendungen  der  Harmonie  in  das  Fernen*  stall 
Nächstliegende  sind  dem  Rezitativ  bei  der  Armufh  seirirr  umsilca- 
üsfhen  Mitte!  oft  uötbige  Hülfen.  —  Die  weitere  Prülurig,  nanirnt- 
lich  auch  der  bei  No,  403  mit  Buchstaben  angedniJpicn  Aenderun- 
gen  bleibe  Jedem  überlassen.  Wir  finden  einige  SchlusshemerkaDgea 
wichtiger. 

Erstens.  Hier  sind  nun  zwei  Kompositionen  desselben  Textes 
gegeben;  sollte  nicht  schon  daraus  folgen,  dass  eine  oder  gar  beide 
falsch  oder  unzulänglich  wären?  Doch  nicht.  Je  nnbestimoiler 
und  gleichgültiger  ein  Text,  desto  weniger  fodert  er  oder  macht 
er  nur  möglich  eine  bestimmte,  innerlich  nolhwendige  Aosdrucks- 
weise.  Je  tiefer  eine  Wahrheit,  desto  bestimmter  muss  nothwendig 
ihr  Ausdruck  sein«  je  oberflächlicher,  allgemeiner,  vielumfassender 
und  vieldeutiger  ein  Gedanke,  desto  freiem  Spielraam  findet  der 
Ausdruck,  der  sich  bald  dieser,  bald  jener  Seite  des  Gedaokeos 
ansehliessen  kann,  ohne  fhlscb  genannt  zn  werden. 

Zweitens.  Der  Jünger  verschmähe  doch  ja  nicht,  sieh  an- 
fangs recht  anhaltend  mit  ruhigen ,  ja  gleichgültigen  Texten  M  be> 
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schäHigen,  und  btMvährc  seine  Treue  und  VV  dhrhalii^keil  darin,  das* 
er  sich  ihnen  in  der  Komposition  gfinz  arisiMMiehslos  anschliesse, 
ohne  das  Besfrebeu,  ihnen  in  der  Musik  ein  Interesse,  eine  Bedeut- 
samkeit .lulprii^nMi  zu  ,  die  sie  nicht  in  sich  haben.  Nur  so 
wird  er  das  ierueo,  woraut  hier  Alles  ankommt:  die  Accente  der 
Kede  zu  belauschen  und  in  Musik  zu  übertragen.  Dies  aber  moss. 
bei  jeder  neuen  Aufgabe  mit  gleicber  genauester  Beobachtung  geübt 
werden.  Die  erzählenden  Partien  in  der  Bibel  bieten  ihm  über» 
genug  des  Uebungsstoffes ,  sobald  er  ^wie  wir  oben]  voranssetzl^ 
der  Text  gehöre  einem  grossem  für  Musik  bestimmten  Ganzen  so, 
Anfangs  hüte  er  sich  dabei  vor  zu  weiten  Texten  und  vor  solchen^ 
die  dnreli  Anhäufung  fremder  niehU  hedentender  Namen  oder  Neben«- 
nmlande  der  Komposition  nngiinstige  Last  aufbürden.  Ist  übrigens 
eio  Text  im  Ganzen  gnt,  so  kann  er  durch  Anslassnng  des  Unnützen 
nad  Bdüstigenden  veriiessert  werden ;  so  würden  wir  bequemer  und 
besser  haben  schreiben  können,  wenn  wir  die  für  uns  nnnülze 
Nebenbemerknng 

„im  Laad«  Ranaaa^* 

Weggelassen  hätten. 

Drittens  endlich  muss  diese  Üebung  über  alle  vier  Stimm- 
klassen erstreckt,  es  müssen  besondre  Rezitalive  für  den  Diskant, 
Alt  n.  8.  w.  geschrieben  werden,  damit  man  sich  gewöhne,  für  jede 
4cn  ihr  eignen  Spraebton  (S.  354]  zu  finden.  Den  Anfang  mache 
aber  Jeder  in  der  Stimmklasse ,  zu  der  seine  eigne  Stimme  gehört» 
nad  trage  sich  diese  —  sowie  nach  Vermögen  alle  Gesangkompo«^ 
sitiooen  wiederholt  so  gut  und  mit  so  aufmerksamer  Prüfung  wie 
Boglich  vor.* 


Dritter  Abschnitt. 

Ilöiiere  Beispiele. 

Sobald  der  Junger  sich  so  weit  geübt  bat,  dass  er  Sätze,  wie 
den  in  No.  401  und  403  gegebnen,  mit  Sicherheit,  Gewandtheit  und 
Bewosstsein  der  bestimmenden  Gründe  bervorbringen  kann,  —  aber 
sieht  eher,  —  ist  es  für  ihn  Zeit  nnd  nothwendig,  Rezitative 
der  Meister,  und  vor  allen  andern  der  nachbenannten,  zu  Sindiren. 
Dies  muss  zuvörderst  mit  der  ganzen  Unbefangenheit  des  Kunst- 
freundes geschehu,  der  keine  weitere  Absicht  bat,  als  sieh  am  Kunst- 
werke zu  erfreuen ,  und  der  sich  ihm  darum  am  unbedingtesten 
hiogicht.    Daun  muss  das  Rezitativ  zergliedert  und  in  allen  Be- 

*  Bie»a  4«r  Atbaag 
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ziehan^en  und  Tlieilen  fje|  rüll  werden,  — ^  udü  zwar  vom  Texl  aus 

—  ohne  Scheu  vor  dem  Niimen  des  Meisters,  den  wir  nicht  höher 
ehren  ktiunen,  als  wenn  wir  die  letzte  Wobllhat,  die  er  uus  darbietet, 

—  Aufklärung  und  Lehre,  —  dankiiai  und  achtsam  von  ihm  an- 
nehme, damit  er,  damit  das,  was  in  ihoi  das  VV4^ti«fte  und  Epi^ 
Mt,  durch  uns  weiter  fortwirke. 

Zur  Ankniipfnnf^  dieses  Studiums  disfte  zuerst  eio  kleiMAeii- 
Uti¥  aus  Uäodei's  AUssias«  — 


hü  -  te  -  tea  ih  -  re  Heer  •  den  de»  Nackt*. 


Der  Test  (Lnkas  2,  8j  ist,  abgesehn  von  dem  was  weit« 
folgt,  eine  eben  lo  scbliebte,  nibij§^  ErziihloD|f,  wie  die  in  No.  401 
behandelte,  ja  noch  kürzer  und  darum  Leichter  zu  fassen.  Daher 
nimmt  die  Komposition  fast  denselben  Gan^j^:  der  erzUhlende  Aef* 

schritt  aus  der  unbestimmten  Quinte  des  Akkords  zur  Tonika,  die 
ijenkung  in  den  Raum  d<  s  neuen  Akkor  ds  bei  dem  Schlusi»f;ill  des 
ersten  und  zweiten  Textabsrbnittes ,  das  Ganze  kürzer  und  darum 
noch  ruhiger,  enger  zusauiuieu^ehalten.  Nur  der  orgelpunktartige 
Bass  tiude.L  aus  dem  Text  selber  nicht,  soudern  aus  dem  Nacbkom* 
menden  seine  Erklärung. 

Und  siebe,  der  Engel  des  Herrn  trat  zu  üineo  — 
faeisst      im  Folgenden;   und  so  bleibt  die  Modulation  des  ersten 
Rezitativs  an  ihren  Grundton  gefesselt,  gespannt  bis  zu  jeoeoi 
Fortschritte  stehen. 

Das  zweite  Studium  wendet  sich  an  ein  Hezilaliv  aus  Giuck's 
iphigenia  in  Aulis.  *  Die  hochsinin«;p .  tnrslürl)  vornehme  Klyleoi- 
nästra  ist  mit  der  Tochter  im  Lager  der  Griechen  angelangt ,  ver- 
meintlich zur  Vermäbluiig  der  Tochter  mit  dem  giäp;&end&teo  HeJ- 
lien,  Achilles,  sie  selber  die  sjoUe  Geuiablio  des  Heerführers,  dem 
Ipa^tz  Griechenland  mit  fillen  seinen  Königen  sich  beugt.  Jetzt  ist 
•aie  nwid  ^  T«ipliler  Ton  d/ftt  FestJiedern  .un^  Tlipwn  der  huldige 


*  Wir  iHD9^D  paace  Glack'scbea  Saisylele  ausscblies^Hcb  aus  dieser  Ofir 
eotlehnen  ,  die  sieb  zwar  auf  der  Büboe  nicbt  io  ^Ivicber  Gunst  hat  erbaltfo 
können  ;aus  Gründen,  die  bier  niebt  bergebören),  wie  die  andre  Ipbigeora,  Atmide 
und  AIcesle,  die  aber  in  Hinsiebt  auf  Wahrheit  und  Tiefe  4er  Diktion,  Karirfiter- 
entwickelung  und  inoern  mannif fälligsten  Heirtahum  als  das  böebste  Werk 
OI«ek*a  «ad  alt  wiebtiftter  6eg«Dataod  fir  da«  tlodiaai  araatoiaL 
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iea  Jogead  begriitst  worden  und  hat  sich  der  nfitlerlielien  Prende 
ai  der  Toehter  in  gemildertem  Stolse  hingegeben. 

Qtu  j*mme  d  voir  ces  hommagts  ßatteurs, 
Qu*M  Pmt  s^mmpnMM  d  mm  rmtin. 

mä  diesen  Worten  hat  sie  (in  Liedform,  Gdur)  ihr  Gefühl  aof 
gesproehen  nnd  wendet  sich  nun  im  Rezitativ  an  die  Tochter. 


406  •) 


I 


31 


la  -  r«  -  ce  -  yit  let  komianrs,  qni    aoua  soat  a  -  drea- 


Ja    iraU  Toir,  »i   le   roi,    de  nos  voenx  em-prete^,  coo- 


$9mt  k     n  •  €9  "  Toir  Vh»m  -  na  -  gt. 


— r 


8  7* 
4  » 


S  8 

Vor  nihenn  Bingebn  auf  dieses  kleine  Meisterstück  nvssen 
wir  noch  anmerken,  dass  die  Stimme  der  Rlytemnistra  ein  lieferer 
Sepna  (Mesco-Sopran)  ist;  hiemaeb  hat  man  die  Stimmlage  so  be- 
irtheilen.  Dem  Rarakter  aber  der  Rlytemnistra  ist  durchweg  eine 
gewisse  fürstliche  Herbigkeit  eigen,  die  ihr  s^ter  Rraft  leiht,  sich 
gegen  den  vermeintlich  treulosen  Achill  feindlich-stolx  sniaBmen- 
snfassen,  gegen  den  erhabnen  Gemahl,  ja  snletzt  gegen  die  Gütler 

*  AmI  bier  nStkift  uf  die  Riaksitfbt  aif  BauenparaiM  n  fadriagtarsr 
AMHraif .  Der  Beis  der  Befieitaag  liegt  elee  Oktave  tiefer. 

■  ar  s«  KtBf  .-L.  IIL  4.  Aal.  20 
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selbst  kich  uitt  erbobner  Slira  xn  bebaapten ,  ^  die  scbon  luer 
Möglichkeit  ahnen  IMsst,  dass  der  Mord  des  Gatteii  ihr  nidit  mütt- 

fuhrbar  sein  wird  zur  Sühne  des  beleidigten  Motterrecbts;  es  isl 
eine  der  tiefsten  Karaktcrenlwickchingen,  die  je  irgend  einer  Kunst 
geworden.  —  Hier  ist  die  herLe  Kraft  des  Karaklcis  verhüllt  (die 
Instrumente  ziehn  ihre  Akkorde  über  die  Singstimme  bedeckend 
we^l,  er  ist  unter  so  begliii  kenden  Verhältnissen  im  vorhergehenden 
Gesäuge  (Cdur)  zu  einer  gewissen  Freudigkeit  und  Freandlichktit 
geschmeidigt  worden,  wenn  auch  nicht  zu  reiner  Hingebung  und 
Heiterkeit,  die  ihm  fremd  sein  müssen,  gelaugt.  Auch  die  weitere 
Rede  —  das  vorstehende  Rezitativ  —  ist  eher  mild  und  herab- 
lassend, als  heiter;  daher  die  Wendung  nach  fmoll. 

Fasst  uian  diesen  Gesichtspunkt,  so  ist  einleuchtend,  dass  aus 
dem  Karakter  der  Redenden  und  aus  den  Verhältnissen  eine  höhere 
Bewegang  in  die  Rede  kommen  musste  bei  aller  Gehaltenbeit  oder 
Bemeeseobeit  mütterlicher  and  fürstlicher  Würde,  die  sich  der  inacrii 
Bewegung  nicht  hingeben  darf.  Daher  bebt  die  llodolalioD  aaf 
dem  beweglicben  Sextakkorde  der  Dominante  an  und  wendet  sieh 
in  so  engem  Räume  von  i^moll  nach  ^moll,  oaeb^dor»  während 
die  Singstimme  den  Umfang  einer  kleinen  Sexte  nicbt  fiberachreitet 
und  nie  einen  grossem  Scbritt  als  eine  Qninle  maebt. 

Die  drei  Tonarten  sind  die  Raome  for  die  drei  Hauptabscbntlte 
des  Textes: 

1)  Demmri»  ätmt  eet  ihu»,  ma  Jille^  —  2]  «i  »aiu  jtariage  rtmh 
iet  hvwtwrtf  qui  nou»  wnt  adrutis»  —  3}  Jt  vn'M  iwrir,  si  It  4» 
nos  vomim  empressi,  eontmi  ä  reeeuoir  ChommagM, 

Der  Lebertriii  crtolgt  aber  so,  dass  mit  dem  entscheidendes 
Akkorde  jedesmal  das  entscheidende  Wort,  —  ,,sans  pnrtage"  — 
,,/e  101"%  —  hervorgehoben  wird.  Die  Akkoi de,  als  uiiiergeordnele 
Räume  für  den  fortschreilenden  Hedeuilialt,  dicuen  gleirlifMn  (jeselze; 
sie  runden  die  untergeordneten  Abschuitte  bei  den  Worten 
—  ,,ndresses*'  —  „consent  —  ah.  Die  letzten  zwei  Takle 
sind  Arioso,  kommen  also  Im  \vizi  nicht  weiter  zur  Betracbiuog, 
obwohl  sie  demselben  Gesetz  folgen. 

Hiernächst  endlich  dient  auch  die  taktische  Anordnung  zur 
Herausstellung  aller  accentnirten  Silben  durch  Haupt-  oder  geweseoe 
Uaupttheile*  des  Taktes,  so  dass  die  verständige  Anordnung  dm 
Textes  Zug  um  Zug  in  die  Komposition  übergegangen  ist. 

Geben  wir  nun  auf  das  Innere  der  Komposition  näbcr  ein,  so 
zeigt  sich  zuerst  in  der  rhythmischen  Anordnnng  neben  dm^ 
was  die  Einriehtung  des  Viervierteltaktes  und  die  Berueksiebltgeiig 
der  Redeaccente  im  Allgemeinen  federte,  eine  vorberrsebende  Nei* 

•  Allsen.  Mii«ikl«br«,  S.  105. 
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gufif:  zu  anapSstischer  Bewegung  (zwei  kurze  und  eine  lanpe 
Silbe  oder  rSote  als  Versfuss  oder  rhyllimisches  Motiv  ,  in  der  sich 
Glock^s  energischpr  Karaklcr  überhaupt  gelallt  und  bezeichnet,  die 
aber  auch  dem  enTij;lerii,  (hatkräfligeo  Sione  der  hiyteninästra  wohl 
zusagt.  Allein  diese  Bewegung,  die  die  Verskunst  nur  in  einer 
Form  kennt,  nimmt  iu  der  Komposition  zweierlei  Geslallen  an:  eine 
energischere,  schnelltrefFende  (zwei  Sechszehnlei  vor  einem  Viertel) 
bei  den  Worten  y^demeurez  —  reveves  —  yV»  ?77ilv  voir  —  c/e 
nos  voeuw^''^  die  das  ßcsliumiende  oder  ^^^emass  dem  i>tolze  der 
Fürsün)  das  Leichlabfertigen  bei  nos  voett.v'''  aussprechen,  und 
«ine  sinnigere,  weilende  (zwei  Achte!  und  ein  Viertel)  bei  .,daf(S  ccs 
h'etiT  —  {es  hon/iettrs  —  si  le  rot  —  empre.ss/r'- ,  gemäss  der 
Bedeutnng^  dieser  Worle.  —  Wenn  auch  all('r(!in^s  (S.  389)  die  Gel- 
tung der  j\<)leu  im  Rezitativ  vom  Vortragenden  nicht  nach  der  sonst 
erfoderlichen  Schärfe  abgemessen  werden  soll,  so  deutet  sie  doch  den 
Sinn  uiiil  die  Absicht  des  Komponisten  an ,  zumal  wenn  eine  andre 
Abfassungsweise  so  nahe  lag,  wie  hier. 

Was  endlich  den  Tonfall  betrifft,  so  haben  wir  schon  auf 
dessen  Bemessenheit  hingewiesen,  in  der  sieb  die  vornehme  Zurück- 
haltung und  die  Ruhe  und  Milde  der  jetzigen  Stimmung  zeichnen. 
Gleichgültig  fällt  das  „e^  sans  vornehnköbl  das  ^^nous 

sont  aäresses"^  (mit  absichtsloser,  voraebm  gewohnter  Beloaung  des 
,,i9<Htf^')  hin;  die  eigentlich  heslimmenden  Worte  »^dtmmtrßz  — 
je  wtti  voir^*  erhalten  in  der  bestinunlen,  auf  den  Gnindton  hinanf- 
acblagenden  Quarte  ihre  Beionnng,  —  und  so  findet  sieb,  dass  in 
der  That  kein  Wort  anders  gesprochen  werden  kann,  ohne  dass 
irgend  ein  feiner  Karakterzug  dabei  verloren  ginge.  Man  versuche 
vorerst  die  Worte  im  Sinn  des  oben  geschilderten  Karakters  sn 
aprechen ,  —  sodann  spreche  man  sie  nach  Anleitung  der  Noten  in 
den  von  diesen  beslioimten  grossem  oder  kleinem  Hebongen  und 
Senkungen  (wenn  auch,  nach  Art  der  Rede,  nicht  in  liestimniten  Inter- 
vallen) ;  und  man  wird  mit  voller  Belriedigung  den  Gang  der  Rede 
und  der  Komposition  übereinkommen  sehn;  oder  endlich  versuche 
man  irgendwo  Aenderungen  (wie  sie  uns  bei  No.  401  so  leicht  und 
achadlos  gelangen],  um  sich  nn  Sberseugen,  dass  keine  ohne  Naeb- 
theil  erfolgen  wurde.   Setzen  wir  z.  B.  den  Anfang  anders,  — 

Derncurez  <l«ns  ce«  licux.nia  fil-le,    ilemeurcz  dans  ccs  licux,  lua  fil-lc 

eo  wird  bei  das  dreimal  belretn«  ß$  eintönig  ermüdend,  und  das 
y^flin  —  fiUe.^*  wird  den  warmen  roütlerilcben  Accent  einbässen  und 
kalt  oder  klagend  heraustreten.  Oder  setzen  wir  im  dritten  Takte, 
wie  hier,  — 

26» 
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Re  •  ce  •  vez  ies  honneur»,     re  -  ce  -  tcz   le»    hon-  neurif  ^ai 


noot  Mnt  a  •  dve$-«<t. 

SO  wird  bei  A.  das  ^^recevez*-*  deii  verbindJichen  Ausdruck  des  Ori- 
ginals gegen  den  eines  ganz  uonioiivirteu  sentimentalen  Veriangens 
verlieren,  bei  B.  wird  dieses  Wort  einen  kalten  Acccnl  fühlen 
lassen,  die  ,,honrfet/r^*''  werden  sich  wirlitig  ibuend  vordrängen, 
das  tfiious"  wird  volleuds  aui  dte  Spitze  getrieben  und  der  Schluss 
dabei  klagend  ausklingen.  Und  dies  alles,  wenn  man  einmal  «o 
anran«,ren  wolUe,  wär'  ohne  noch  iäsügere  Eintönigkeit  nicht  zu 
vermeiden. 

Der  letzte  GegeiisLnid  unsrer  Belrachttiiif^  sei  ein  Rezitativ  aas 
der  Kirchenmusik,  die  Seb.  ßacii  zu  Luthers  Choral:  »Ein^  feste 
Burga  gescbriebea  bat.*  In  tiefsinniger  Weise  wird  das  Kirchen- 
lied mit  anderswoher  genommeoen  Betra€bliiiige&  durcbfloehle«|  «ad 
so  wird  scbon  der  zweite  Vers  — 

Mit  «narer  Macht  iit  Diehts  g«tbaa, 
in  Verbindnog  mit  einem  andern  Texte  — 

Alles,  was  voo  Gott  gettoreii, 

Iii  tmm  Sieges  aiiMirkobrvB ,  «.  t.  f. 

in  streilfertigster  protestantischer  Freudigkeil  durchgeführt.  Daraof 
folgt  uusiCt  ReztlaLiv  : 

Erwäge  doch,  Kiod  Gottes,  die  so  grosse  Lieh?,  da  Jesus  sich  mit 
»eiDem  Blote  dir  verschriebe,  womit  er  dich  zum  bit-^<-  wtderS«- 
laaa  Heer  und  wider  Welt  und  Süode  geworben  hat.  Gieii  oickt  is 
deiner  Seele  den  Satan  and  den  Laalern  stntt,  Inea  nicht  dein  Hen 
den  Hirnnet  Göltet  aaf  der  Erden  tmr  Wüste  werden,  berene  deiii 
Sebald  mit  Seteert,  dass  Christi  Geist  alt  dir  sich  fest  verbinde. 

Die  leisten  Worte  — 

dass  Christi  Geist  mit  dir  sich  fest  verbiodr 

sind  als  Schluss  und  Hesultat  des  Ganzen  Arioso  geworden ,  outhia 
von  unsrer  musikalischen  Betrachtung  jetzt  ausgeschlossen. 

Dieser  Text,  eine  rrli;j;iös-n)orali.schc  Krmahnuno^,  fodert  für  sich 
nicht  musikalische  BeliiiTHliuti<;.  Nur  der  liolic  Eilnr  des  Predigers  — 
so  darf  gewiss  der  Aedendc  hier  heissen  —  und  die  Stellung  inner- 
halb eines  durchaus  musikatischen  Ganzen  gestatten  die  üehe^ 
tmgnng  in  Musik.  Hiermit  [und  mit  Rücksicht  auf  die  Stellung  iM 
Zosanunenbange  des  Werke)  war  rezitativiscbe  Fonn 


*  tu  Pnrtitar  heransgegehen  bei  Breitkepf  and  Hirtel. 
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Bach  hat  hier  und  anderswo  den  Karakter  und  die  That  eines 
Predigers  mil  solcher  innerlichen  Hingebung  und  Macht  ergriffen, 
dass  man  von  ihm  sagen  darf:  er  predigte  gewaltig  und  nicht  wie 
die  Schriftgelehrten,  —  und  dass  in  einer  an  Schwächeres  und  Her- 
kömmliches oder  Nachgeahmtes  gewöhnten  Zeit  auch  Jenes  andre 
Wort  (Mallhäns  7,  28)  bisweilen  in  Erfüllung  gehen  ma^:  es  ent- 
setzte sich  diis  Volk  über  seine  Lehre.  Wir  haben  in  unserm  Re- 
zitativ einen  ganz  von  seinem  Beruf  und  von  dem,  was  der  Augeo- 
biick ,  was  sein  Vorhaben  im  Ganzen  und  jedes  Wort  dabei  will, 
erfüllten  Mann  Gottes,  eioen  Eiferer  um  den  Herrn  —  wie  man  in 
religiös-erhobner  Zeit  sagen  wärde  —  vor  uns,  der  gewaltig,  un- 
widerstehlich, glaubens-  und  zuversichtsvoll  seine  ganze  Kraft  in 
jedes  Wort  legi.  So  ist  denn  die  Rede  von  einer  Helligkeit,  ist 
4u  einselne  Wort  bald  von  einer  Uebermacht  des  Andringens,  bald 
Tsn  einer  Zuversicht  oder  verklärten  Frendigkdt  erfnllt,  die  nns 
Mremden,  ja,  die  als  Uebertreibnng  ansprechen  kdnnea,  so  lange 
wir  nns  nicht  ganz  erfüllt  haben  mit  dem  Bild  nnd  Gefühl  einer 
gbnbensvollen  Zeit  nnd  eines  Eiferers  um  den  Glauben.  Dann  erst 
fcrstehen  wir  Baeh  nnd  erfahren  sogleich  an  seinem  Werke  die 
lobe  Macht  der  Rnnst  nnd  der  Knnstfonn,  die  wir  uns  jetzt  ange- 
winnen möchten. 

Es  versteht  sich,  dass  Bach  für  diese  Aufgabe  keine  andre  Stimme 
als  den  männlichkräftigen  nnd  würdevollen  Bass  erwählen  konnte. 
Dies  ist  das  Rezitativ ,  bis  zu  dem  Arioso.  — 
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!•  •  »ich  mit  «ei-nem  Biu-  te    dir    ver- »chriebc,  wo- 
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worben  hat.  Gieb  nicht  in  deiner  Seeie  dem  Satan  und  deoLaatern  »tatl,  law 
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nicht  dein  Hers  den  Hiaimel  Gotlet  auf  der  Br-den    snr  W«  -  eie 
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Arioso. 
a  tempo. 


werden,    h«*rea-e  dei-n«  Sdinld  nit  Sehnten* 
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Die  entscheidendsten  Betracbtnngea  knüpfen  sich  an  dieses 
Meisterwerk.  Mö'ge  sich  erst  ein  Jeder  ans  voUem  HerscB  faineiih 
singen  nnd  hineinf&blen,  und  dann  dem  Wenigen,  was  wir  ans  n 
bemerken  erlauben,  sein  weiteres  Nachforschen  fölgen  lassen. 

Zuvörderst,  ehe  wir  anr  die  Komposition  selbst  eingeho, 
sprechen  wir  zweierlei  aus,  das  Jeder,  der  es  nicht  schon  in  sicli 
erfahren  oder  von  ächten  Künsllem  vernommen,  am  vorliegendea 
Meisterwerk  und  sonst  sich  znrecht  zu  stellen  suche.  . 

Erstens.  In  dem  rechten  Kunstwerke  giebt  es  keine  nur 
einseili«;  lebendige  oder  einseilig  wahre,  sondern  nur  eine  voll-leben- 
dige und  ganz-wahre  Auffassung.  Der  rechte  Komponist  giebl  nicht 
blos  den  Sinn  der  Worte  (wenn  auch  tief  aufgefassl  oder  ausgelegt) 
und  nicht  blos  die  allgemeine  Slinmiung  der  Rede,  —  und  nicht  blos 
dies  Beides  zusammen.  Sondern  vor  ihm,  vor  dem  emporgehobnen 
Auge  seines  Geistes  steht  der  Redende  selber,  wie  er  leibl  und  tehi, 
wie  er  fühlt  und  gestimmt  ist,  wie  er  redet  nnd  jedes  Wort  empfiodet 
und  denkt  —  mit  all  dem  unausgesprochen  bei  den  Wortes 
Empfondnen  und  Gedachten  seines  Geistes.  So  bat  Bach  hier  und 
anderwärts  den  Redenden  mit  dem  Geredeten  geschaut  und  ver- 
nommen^ —  gleichviel  ob  er  sich  dessen  so  klar  bewusst  gewsiden, 
dass  er  es  mit  besondern  Worten  bitte  bezeugen  können. 
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Zweitens.  In  emem  ioleben  Werke  des  begeislaiieD  — 
ton  dies  Scfaan^Q»  in  den  ein  neuer  Geisi  gleiebsam*  in  nns  tritt, 
iit  Begeisternng  —  and  durch  gebildeten  fiunstlers  erliilJen  sieh 
ton  eile  jene  Bedingnngen,  die  jedes  Ranslwerk  und  nsmentlieh 
4k  besondre  Aufgebe  eben  dieses  Werkes  als  inbegriffen  in  seine 
Aslgabe  anerkennen  nuss«  wie  von  selbst»  und  jede  so  vollbelne- 
4igendt  als  wjlr'  es  nur  ui9  sie  sn  Ikun  gewesen. 

So  zeigt  der  erste  Anblick  des  Bacb*8cben  Rezitativs  eine 
Entfaltung  und  Darlegung  der  Slimme,  die  nichts  zu 
wiDseheo  lässt.  Dem  bedeulenden  Inhalt  und  der  hohen  Stimmung 
des  Textes  gemäss  entfallel  auch  die  Stimme  des  Redenden  ihr 
ganzes  Vermögen.  Sie  wird  von  der  Tiefe  {^^'^  bis  zur  äusserslen 
liüiie  eingestrichen  e]  in  Bewegung  gesetzt;  dies  geschieht  duiLh- 
aus  iu  schwungvoller  Weise,  in  mannigfach  wechselnden  besonders 
mächtigen  Schritten,  auf  das  Günstigste  für  den  Uasskarakter :  zn 
den  äusserslen  Punkten,  namentlich  zu  dem  hohen  e,  wird  die  Stinuiie 
stiiteuweis  vorbereitend  und  mit  tiefern  znr  Erholung  dienenden 
Zwischentonen  emporgeleitet;  selbst  die  weitesten  Schritte,  z.  B. 
gleich  der  Anfang  ais-^-e-cis  y  sind  durchaus  sangbar,  ja  leicht 
und  sicher  zu  treffen,  da  sie  innerhalb  eines  einzigen  inni  fasslichen 
Akkordes  liegen.  Das  alles  —  ganz  abgesehu  von  seiner  tiefem 
Bedeutung  —  lässt  nichts  zu  wünschen  übrig. 

Lassen  wir  noch  immer  den  oähei^  Inhalt  bei  Seite  und  bleiben 
nsr  dabei  stebn,  dass  die  Stininung  eine  boch  und  ernst  bewegte 
iit:  so  müssen  wir  anerkeuoen,  dass  die  a llgemein-musika- 
liicbe  Gestallung  (das  Abstrakt-Musikalische)  jeper  Stimmung 
«if  das  Eigenste  entspricht.  Die  Modulation  —  voii  //moll  nacb 
Ftfmoil,  Umoll,  ^molU  l^dur,  £moU,  ifmoll,  Cis^vLv,  Fis  — 
ist  reicb  und  uicbt  abschweifend ,  aber  enei^iscb  geführt.  Die  Ak- 
korde sind  fest  an  einander  geschlossen,  doch  aber  gelegentlich  auch 
nil  starker  Eigenwilligkeit  gewendet;  man  beachte  (mit  Rückblick 
auf  S.  389)  die  aosbiegende  Auflösung  in  Takt  2  und  10  zu  11; 
dabei  sind  sie  von  der  Singstimme  reicb  ausgelegt.  Die  Kantilene 
der  letztem  aber  ist  mannigfaltig  und  vorherrschend  in  grossen 
Richtungen  bewegt;  schon  vor  dem  Arioso,  das  den  Scbluss  des 
Ganzen  macht,  nähert  sie  sich  im  dritten  Takt  (und  einen  Augen* 
blitk  lang  auch  im  drittlelzleu)  dem  festem  Gesang  des  Arioso. 
Die  Stimmung  des  Ganzen  war  so  entschieden  und  andringend,  dass 
uur  der  Gedankenreichthum  des  Textes,  das  Gewicht,  das  jedes 
^V  1 1  für  den  Redner  hat  und  in  seinem  Munde  für  uns  haben  soll, 
festere  Geslalluiig  statt  der  Kezitativiorui  ausschliessen. 


•  Vcrgl.  „Die  alte  Musikiebre  im  Slrcil  mit  unsrer  Zeit'*  S.  51. 
**  lu  der  Xbal  lial  Bach  eioen  Übnliobeo  Te^t  (^o  der  bei  Siuirock  io  Boao 
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Uod  nun  ^he  man  erst  auf  den  loball  enisilicber  ein.  Der 
Haaptton  der  ganzen  Ktrehenmusik  und  namenlHeb  des  den  Resi- 
tativ  vorausgehenden  Satzes  war  das  feurige  kricgs fertige  Din, 
In  der  Parallele,  in  dem  Iriibbeissen  HmoU  tritt  der  eifernde,  driüg- 
licbe  Bussredner  des  RezitatiTS  auf,  und  zwar  innerhalb  des  veraria^ 
derten  Septimenakkords ,  des  schwankend  beweglichen  Rests  aei 
dem  weitgetriebneii  bangen  kleinen  Nonenakkorde.  Hier  fälll  das 
»Erwäge  doch«  auf  Grundloii  und  Septime,  die  aber  cigenllich 
Terz  und  None  sind,  das  »Kind  GoUes«  auf  die  ursprüngliche  Sep- 
time und  Quinte,  jeder  'Inn  aus  dem  innersten  Gefühl  des  \Vort5, 
das  Ganze  in  mächtigen  Schritten  rasch  andringend,  das  Kind 
Gottes«  hoch  erhoben,  wie  ein  werkender  Namenruf,  der  dir  deine 
höhere,  wahre,  einzige  Bedeutung  und  Bestimmung  als  Abwehr 
wider  Well  und  Sünde«  vorhall,  —  und  doch  wieder  iiebreicli 
gemildert  durch  den  Aufschrill  der  sanften  Sexte.  Der  folgende 
Textabschnitt  wendet  sich  in  das  schwülere  F#>moil,  dann  aber  mit 
heller  Zuversicht  des  Sieges  nach  Z/dur,  wobei  wir  die  zelotiscbe 
Ereiferung  bei  den  Worten  «wider  Satans  Heer  und  wider  Welt 
und  Sünde«  nicht  ühersehn  wollen. 

Es  ist  nicht  unsre  Absiebt,  dem  mit  uns  Gebenden  die  L'obe- 
fangenheit  und  erhöhte  Freude  eignen  Verseokens  und  Forschcai 
dnrcb  eine  erschöpfende  Zergliederung  zu  beeintrichtigen.  Die  we- 
nigen Andeutungen  genügen,  nm  zu  bezeichnen,  wie  tief  und  dorch- 
dringend  hier  der  Geist  gewaltet  hat;  es  ist  in  der  Tbat  aneb  nidt 
eine  Note  anders,  als  nach  dem  innerlicbsten  Gebot  der  Wahrheit 
gesetzt.  Wer  sich  erst  in  dieses  Meisterwerk  bineingesnngen  sad 
mit  Gefühl  und  Ueberlegung  hineinversetzt  bat,  der  priife  nur  — 
ohne  Furcht  vor  dem  Namen  des  Tondichters ,  dureb  den  es  aas 
gegeben  worden,  —  nb  er  irgendwo  eine  Note  ohne  offenbare  Be- 
eintiüchtigung  des  Inhalts  ändern  könnte. 

Zum  Schluss  noch  eine  allgemeinere  Bemerkung.  —  Wer 
dieses  Rezitativ  und  andre  Bach'sche  mit  derjenigen  VV'eisc  des 
Rezitativs,  die  wir  durch  die  Mehrzahl  der  Kompositionen  (selbst 
der  vorzüglichsten)  gewohnt  worden,  vergleicht:  dem  kann  if« 
ersten  Augenblick  die  Bach'sche  Weise  übertrieben  erscheint?«. 
Und  ferner,  was  im  Grunde  dasselbe  ist,  —  wer  die  Baeh'srhe 
Redeweise,  wie  sie  sich  in  seinem  Uezitativ  ausprägt,  mit  ^cr 
Redeweise  zusammenhält ,  die  wir  in  den  gewöhnlichen  Lehensver- 
hiillnissen  an  uns  und  andern  gewahr  werden  :  der  kann  zweifelhaft 
werden,  ob  jene  Bach'sche  Redeweise  natürlich,  ob  sie  milder 
Weise  der  natürlichen  Sprache  übereinstimmend,  ob  sie  nicht  viel- 


h«raiits«gebneo  Rirebeomotik:  „Herr,  U«loft  Aageo  ««heu  oteh  dtm  Glivbet*') 
in  eigeAthialieher  aod  wnnderwiirdiger  Weis«  als  Arie  bebandelt. 


Digitized  by  Google 


B9here  Beitpiele* 


409 


Bi«hr  baare  Uebertreibung  and  Unnatur  ist?  Dieter  doppelte  Zweifel 
beseitigt  sich,  sobald  man  nur  beherzigt,  wie  unendlich  weit  der 
Inhall  und  Eifer  des  Bacb'schen  Rezitativs  über  dem  in  den 
meisten  rezitativiscben  Aufgaben  und  in  der  überwiegenden  Masse 
alles  dessen,  was  im  gewöhnlichen  Leben  zur  Sprache  kommt, 
erhaben  und  überlegen  ist.  Die  felsenj?tarke  Uebcrzeu^ung  (hs 
gläubigen  —  und  der  Feuereifer  drs  pflichlgelreuen  Sprlsor^rrs, 
dem  jedes  Wort,  das  er  ja  nicht  aus  sich,  sondern  aus  dem  ge- 
heiligten Schatz  drs  E\;inj;chums  und  der  huI  ihm  festgegriindeten 
Kirche  spendet,  dem  also  jedes  Wort  eine  That,  ein  Srhia«:;:  ist  im 
Kampfe  gegen  das  Böse,  oder  ein  Sie^^esruf  zur  Weckuug  und  Auf- 
richtung der  Schwachen  und  Verzagenden:  das  lehfe  in  Bach  so 
stark  uud  glühend  und  freudig,  wie  je  in  Luther  oder  einem  andern 
der  vorangcschrittneu  Glaubeushelden.  Von  jedem  Worte  ganz  er- 
füllt, legt  er  die  ganze  Macht  seines  Gemüths  in  jedes  Wort,  und 
so  spricht  es  uns  aiierdiiig«»  tineudlich  Tieferes  und  Reicheres  aus, 
als  die  Werkeltagstuude  der  gewohnlichen  lauen  Stimmungen,  die 
äonst  wohl  uiisern  Reden, und  Rezilaliveu  schlägt.  Hier  ist  nichts 
blosses  Wort  oder  Gleichniss,  alles  ist  baarer  wörilicher  Ernst. 
So  ungestüm  mit  vorbewegten  Armen  und  Händen  und  weit  otfuen, 
den  ganzen  Menschen  in  sich  aufnehmenden  Augen  dringt  der  Pre- 
diger mit  seinem  Anruf  zu  Anlang  auf  das  Beichtkind  ein,  wie  jene 
ersten  Noten,  die  wir  oben  erwogen.  So  beweglich  Ist  ihm  »eiber 
bei  der  Erwähnung  Jesu,  als  seine  Stioiui-  und  Basämelodie  (Takt  3) 
es  zeigt.  So  muthig  und  stark  ist  ihm  bei  dem  verheissnen  Siege, 
und  so  ereifert  er  sich  mit  geflügelten,  übereilt  stürzendeo  Worteo 
bei  der  Erwähnung  des  Feindes;  ihm  ood  seiner  Zeit  iit  »Satins 
Heer«  kein  blosses  GleiebDisswort,  er  Kssl  das,  was  das  Gleieb- 
niis  (weDB  es  ibm  eioa  wSre)  aas  bedeuleo  kitnote,  das  »Welt 
und  Sünde«  gewiehtToU  naehfoigen  oad  gönnt  sieh  hier  keineo 
Raheponkt,  so  sorglich  geuau  (aber  aaeh  bedentQOgSYoH)  sonst, 
z.  B.  Takt  1  und  9,  ffir  die  AtheBUBonettte  gesorgt  ist.  Und  eben 
so  gewiss  hoben  sieh  ihn,  wie  er  »dein  Herz  den  Himmel  Gottes 
auf  Erden«  nannte,  Seele,  Büek  ond  Haupt  and  beide  Arme  mit 
offnen  Händen  wie  znm  Anscbann  and  Cmpfongen  empor.  —  Hat 
man  zuerst  das  Rezitaliv  so  gepräft,  dass  man  sieh  den  Text  vor- 
gelesen nod  danach  die  Komposition  beurlheill:  so  kehre  man  nan 
die  Probe  um.  Man  versacke  —  ohne  absichtliche  Uebertreibong 
oder  Steifigkeit,  aber  mit  Ifoth  ond  Hingebong  die  Worte  nach 
der  Andeatnng  der  Noten  zn  lesen,  —  ohne  Sehen  vor  den 
dnrch  sie  gebotenen  weiten  AnfbchwKngen  o.  s.  w. :  nnd  man  wird 
überrascht  auf  eine  eifervolle  und  darchaos  dem  lohalt  und  der 
Slimmong  des  Moments  getreue  Redeweise  geführt  sein,  die  man 
—  allerdiogs  nicht  for  seine  alltigliche,  wohl  aber  für  eine  dem 
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wird. 

Umgekehrt  folgt  aber  Uertiis,  dass  es  ooeb  keioeswegi  eit 
Vorwarf  ut«  weao  die  meisleB  RcsitatiTet  besonders  in  Open, 
nicht  auf  der  Hobe  des  Baeb^sobeo  Rezitaiirs  stehen.  Denn  wie 
nngleich  leiebter  nnd  geringer  ist  bei  jenen  meistens  der  Inhalt  der 
Rede  nnd  die  Bedeutong  des  Moments  t  Meisteos  sind  sie  im  gros- 
sem Ganzen  nar  Uebergänge  von  einem  bedeutenden  Ponkte  vm 
andern,  die  als  solche  gewtssermassen  Aogenblieke  der  Erbohmf 
nach  einem  vorangehenden  und  der  Sammlung  zu  einem  neues 
Hauptmomente  bieten.  Sie  mit  solcher  Tiefe  und  Gewalt  aussprechen, 
wie  Bach's  Rezitalive ,  wär'  üebertrcibung  und  Unwahrheit  uud 
zugleich  eine  ZerrüUuug  im  wohlbedachleo  ßau  des  ganzen  Kunst- 
werkes, in  dem  sich  wie  überall  die  Nebenniomentc  den  Hau^i- 
nionienten  unlerorducu  müssen.  Ein  Grunii  niclir.  das  Studium  dei 
Eeziiativs  bei  leichtern  und  gleiqbgültigern  Auigübeu  zu  begiaacfl 
(S.  398j  und  lange  fesizubaiten^ 


Vierter  Abschnitt. 
Da0  begtoitnte  Reiitotiv  mk4  dM  AiioM. 

Sobald  daS'Wesen  des  Reiitativs  er&sst  ist»  bedarf  sein  Usbar 
gang  (oder  seine  Hinneigung]  zn  feslerer  Porm»  den  wir  sehen  S.  SM 
beseiebnet  haben,  ovr  eines  Hinblicks ,  keines  besondem  nnd  wdl- 
geführten  Einarbeitens.  Es  ist  ▼ielmehr  rathsam,  so  lan^e  als  mög- 
lich an  der  Form  des  einfachen  Rezitativs  sieh  genügen  zv  lamm 
und  von  der  selbständigem  Begleitung  nur,  wo  es  der  Sinn  dm 
Ganzen  gebieterisch  fodert,  Getirauch  zu  machen. 

Die  Schritte,  die  das  Rezitativ  über  seine  ursprüngliche  und 
einfachste  Weise  hinaus  thut,  sind  tolgende. 

1.    Fortklingende  Begleitung. 

Die  Begleitung  hat  ursprünglich  nur  die  Singstimme  durch  An- 
deutung der  Hai  inouie  zu  stützen 5  so  ist  in  No.  401  und  402  gc- 
scbebu.  Die  Harutunie  wird  hier  wie  überall  nicht  bedeuiüo^'slos 
bleiben,  aber  i>ie  macht  noch  nicht  Anspruch,  anders,  als  iu  der 
Siugstimme  zu  eigentlicher  Geltung:  zu  kummen. 

Der  erste  Fortschritt  ist  nun  der,  dass  das  üasein  der  Har- 
monie in  der  Begleitung  im  Gegensatz  zum  Gesang  hervortreten 
soll.  So  hat  es  Händel  schon  in  dem  kleineu  liezitativ  No.  405 
gewollt.    Das  orgelpunktartige  Auskliogen  fesselt  die  Erwartung  und  ^ 

/ 
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Mlil  Mif  4is  Nachfolgende  ver«  In  dem  Glnck*ectoi  Bebpid 
No.  406  dient  das  Forlklingen  der  Harmonie,  deren  Okerstimme 

meist  ober  der  Singstimme  liegt,  zur  Verscbleierang  und  Mildemog 

der  letztern.  Es  ist  ein  Karakterzug,  der  erst  tiefer  nachwirkt  und 
^assl  wird,  wenn  Klytemnäslra  gleich  im  folgenden  Rezitativ  aut 
Bickter,  barter  SUmme  — > 

.     I         AI  -  l«s  !  n  iSüt  Mu-T«r  notre  gloi-rt  of-fens<«,  m« 


Iphigenie. 
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lieux. 

Far- 

^  frSUicben  TSnze  der  Jugend  zerreisst  in  der  Entrostung  über 
Acbilles  vermeintlichen  Treubracb.  Der  herrisebe  Befehl:  AHezl 
^  erste  Ausbruch  dessen,  was  die  Stolze  zuerst  ftihll  und  erkennt 

[yM  faul  saurer  notre  gloire  offensi'e^'-)^  sieht  nackt  und  hart  da, 
ohne  Zweifel,  ohne  Einspruch  des  Herzens,  ohne  Schleier.  Bei 
^er  Wendung  an  die  Tochter ,  die  hinweg  soll  aus  der  Nähe  des 
Geliebten,  fast  vom  Altar  des  süssen  Bundes,  scheint  sich  ein  leises 
Mitgefühl  wie  ein  Flor  in  den  fortklingenden  Akknuitii  über  die 
^^orte  zu  legen.  Iphigenitns  erste  Frage  tritt  inj  ersten  Schreck 
<^ben  so  nackt  hervor ^  sie  kann  nicht  fassen,  dass  Er  .  .  .  ,,de  qui 

^ardetar  empressee^^  diese  Worte,  vom  obigen  u  Dicux! 

>ü,  sind  wieder  von  der  toriklingenden  Harmonie  verschleiert.  In 
«i^nselbrn  fortkiingenden  Akkord  tritt  wieder  das  befebleriscbe  Wort 
der  weibiseb  aa%eregten  Motter: 

AthUi9  dUormait  äi$it  twv«  Ars  oÜmix, 
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Nun  aber,  wenn  sir  in  ibrem  guten  Rechte  (deaa  sie  i$i  oboe 
Schuid  getauschl)  fortfährt: 

Indigne  de  rhnnnrur,  promi*  «  M  lMi4iritfM,  ä»*t  dä  mommmuM 
Um*  «M  vgeux  sont  rttenu», 

and 

FuyoHt  ia  honte  dun  r»fu$  et  ne  lui  montrons  point  une  tdek« 

stehe a  die  Worte  wieder  heil  uiiU  bloss  zu  Tage,  iphigenieos  Schmerz- 
ruf  aber  — 

Qu'  eutends  j'e¥  6  tn'el! 

ist  von  der  Begleitung  verhüllt  und  ihr  letztes 

fiUh  auf  die  ScblosMikkorde. 

In  einem  andern  und  doch  oabverwandten  Siime  bal  Seb.  Baeh 
den  Portschritt  zu  mitklingenden  Akkorden  und  den  Gegeiuals  vom 
eiofaeher  Begleitung  geltend  gemacht.  In  seiner  UallbÜ^icben  Paa* 
sion  ipriebt  der  Evangelist,  dessen  Brtibinng  den  Anbait  aller  der 
bald  dramatiseben,  bald  lyrischen  Homeate  des  grossen  Gänsen  bildet, 
stets  (mit  einer  Ansnabme,  wenn  er  das  Erdbeben  und  die  Anfer- 
slebnng  der  Todten  bei  Jesa  Hinscheiden  enablt)  im  einfSieben  Re- 
aitatiTi  so  aneb  die  andern  im  Resitaüv  Redenden  alle.  Nur  wenn 
Jesos  redet,  legen  sieh  die  Akkorde  in  weiten  Lagen  (die  Geigen 
ganz  boeb)  und  leisem  Zug  der  Stimmen,  wie  ein  verklirender  und 
xngleieb  nmbuUender  Heiligensebein  um  die  Worte.  Wenn  er  aber 
am  Krenie  dnsmft: 

Mtii  Gtitu  sein  Gottt  Wi«  bati  4«  iileb  verinsm! 

dann  ist  der  Heiligenschein  erloschen;  so  fehlt  er  auch,  wenn  dem 
LandpQeger  die  einzige  Antwort  wird,  die  er  erhalten  sollte. 

2.   Pigurirte  Begleitung. 

Sobald  die  Begleitung  in  energischerer  Weise  fortwirken  soll, 
genügt  der  ruhig  ausgebaltene  Ton  oft  schon  deswegen  nicbt,  weil 
er  in  soleber  Weise  anf  maneben  Instnnnenten ,  s*  B.  den  Strmeh^ 
instmmenten  und  dem  Klavier,  nicht  in  gleicher  und  voller  Kraft 
fortdauert.  Dann  tritt  also  schon  aas  anssem  Grilnden  die  Nolb- 
wendlgkeit  der  Ton  Wiederholung  ein. 

Die  einfachste  Weise  ist  das  Tremolo^  die  schnelle  Tonwieder^ 
bolung  ohne  nähere  oder  doch  ohne  f9r  sich  bedeutende  rhythmische 
Gliederung.  Ein  solches  Rezitativ  linden  wir  am  Sehlnss  der  ersten 
Scene  von  Gluck's  Iphigenie  in  Anlis.  Agamemnon  betet  zwischen 
Bangen  und  Hoffen  zu  den  Göttern  um  Rettung  der  Tochter,  hat 
aber  selber  schon  Vorsorge  getroffen,  ihre  Ankunft  im  Lager,  die 
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«e  4m  Opferlode  nlülireD  würde,  diurch  Litt  sa  hindern.  Hier 
m  SehloM  seiner  Arie  (des  Gebets),  tritt  das  ReEiletiir  eu,  — 
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6  «5 
rtfm  II«  |reir#  It  «mnwr      irmuport  kümieide  d§  Caleka»  du  Grtet 
•i  tf«t  Dimim. 

«■d  wird  von  verirandnen  Akkorden,  in  den  Oberstimmen  im  Tre- 
■oio,  eingeleitet  nnd  durchweg  bis  znm  Sehlnss  begleitet.  —  Dsss 
faes  Beben  der  Instromente,  nur  gezu'gelt  dureh  die  festem  Takt- 
itreiebe  des  Basses,  mit  der  Stimmung  des  Vaters  sympathisirt,  der 
selber  die  Toehter  hat  herbeirufen  müssen  und  im  Zweifel,  ob  sie 
aoeh  gerettet  werde,  bebt,  wird  Jeder  von  selbst  gewahr. 

Aensserlich  gaos  Torsehieden  nnd  doeh  verwandt  ist  das  unter- 
kmhne,  aber  gemessen  wiederholte  Anschlagen  der  Akkorde.  Schon 
iB  Schlosse  von  No.  410  hal  sich  diese  Form  gezeigt ;  ausgebildeter 
lioden  wir  sie  in  einem  andern  Rezitativ  Iphrgeniens ,  die  sich  eben- 
falls an  Achilles  Treue  hat  zweifelhaft  werden  lassen  und  nun  beim 
ersten  Wiedersehn  den  Glauben  der  Liebe  wiederGndet.  — 


412 


TT 


7: 


Mon  troiibie, 


nie»  süuptjons. 


mon  de-  pil,       ma  dou- 


Das  Stocken  der  Beschämung,  das  Geslandniss  der  scheu  sich 
Zirtlichkeit  lassen  hier  keine  ununterbrochne  Rede  sn. 


I — . 
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414  Diu  Rezitativ, 

niid  die  BegleitoDg  schfiessi  sid)  wie  die  Gei»eiiie  der  Rede  n, 
beide  tovi  gleiefaem  GettU  gelrielieii  imd  gehemmt  Avf  dem  €iplri 
bei  dem  „fonf  wu»  a  prgmw**  tritt  ein  starker  Akkord  cia  vU 

deckt  das  Geständniss. 

Selbständiger  bildet  sich  die  Begleitung  unter  andern  in  jenea 
Rezitativ  aus,  das  in  Hände  Ts  Messias  nach  dem  in  No.  403  mit- 
getheilten  folgt.    Nach  der  Erzählung,  es  seien  Hirten  Nachts  auf 
dem  Felde  gewesen,  tritt  zu  den  rezilativischen  Worten: 
Uod  siebe,  der  Eü$el  des  flerro  trat  sii  ikoeo  

die  hier  bei  ji.  — 

notirte  und  weiter  in  einem  vierten  Rezitativsatge  — 

Und  alsbald  war  da  bei  den  Engel  die  Hanfe  der  hinmUtebeB  Hcfi^ 
•ebaaren   

die  bei  B.  angegebne  Begleitung  die  Übersliminen  Geigen,  die  In- 
terstimme  Bratsche  und  Violoncell)  ein,  im  leisen  \\  eben  das  Her- 
annahen der  Himmelsboten  und  ihr  schwebendes  Dasein  —  oder, 
wenn  man  dies  nicht  erkennen  will,  die  höhere  Erregtheit  bei  ihrer 
Erwähnung  andeutend. 

An  die  bisher  aufgewiesnen  Gestaltungen  knüpfen  sich  oocb 
zwei  zu  bemerkende  Gegenstände. 

Zunächst  ist  klar,  dass  bei  den  bestimm  lern  Figurationeo  der 
Begleitung  die  Noth wendigkeit  eines  mehr  oder  weniger  scharf  zu 
beobachtenden  TakUnaasses  eintritt.  In  dem  Falle  von  No.  411  ist 
der  Takt  wenigstens  schärfer  besiiniiBt,  als  in  den  Beispielen  bis 
No.  410;  in  No.  412  muss  Begleitung  und  Gesang  schon  genauer 
in  einander  greifen;  die  Begleitnngen  in  No.  413  und  ähnlirhe 
fodem  festgemessene  Bewegung,  wenngleich  der  Gesang  innerhalb 
jedes  Akkordes  so  taktfrei  sich  ergeben  mag,  als  dem  Ausubeodet 
nnd  Dirigirettden  Recht  scheint.  Wir  sind  also  bei  der  stufenweise! 
AusbildoDg  der  Begleitung  zn  dem 


3.   taktmässigen  Bezitativ 

(recitaiivo  a  t^mpo)  gelangt. 

Sodann  hat  der  Zwiscbentritt  der  Begleitung  zwischen  Ab- 
schnitte der  Singstimme,  wie  wir  an  No.  410  nnd  412  beobachten 
kdnnen,  allerdings  seinen  eigentlichen  nnd  gerechten  Anlass  io  der 
Stimmung  und  den  VerbSltoisseo ,  unter  denen  das  Rezitativ  her* 
vortritt.    Aber  eine  andre  Sdte  hiervon  ist  doch  noch  die,  da« 
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tstfkk  soleben  Zwisebentritt  die  aoch  im  Rezitativ  nicht  ganz  zu 
entbehrende  Ordnung  des  Taktes  S.  389]  und  die  verständige  Glie- 
demng  des  Textes  durch  Loslösung  seiner  Abschnitte  von  einander 
köchÜGh  befördert  wird.    Dies  wird  bewirkt,  indem 

4.    die  Begleitung  als  Zwischensatz 

zwischen  die  Abschnitte  des  Gesanges  tritt.    Schon  in  No.  410  ge- 

lehiebt  dies  im  ersten  Takte  mit  vier  Akkorden.    Dasselbe  findet 

TOD  No.  412  an  statt  $  oacb  vier  Zwisebeoakkorden  gebt  das  Re- 

atatiT  weiter: 

Ak^  fteu  wiu  99t  aüi  de  irvmper  ma  /oiMutet  

ji  90919  ereir9  men  eo9ur  n*99t  f m  irf  «mprtttfftf. 

Der  iB  No.  412  aahebeiide  Zwiscbensats  treoDt  mid  veriiindet 
iu  Vorheivebeode  und  das  hier  Folgende;  ein  zweiter  Zwisehematt 
triU  gwisefaen  die  beiden  Hülften  des  letzten  Textes. 

Aoeh  solche  Zwischensätze  können  in  selbständiger  Bedeutung 
nanaigfoeber  Art  den  Ideengang  des  Rezitativs  unterstfitzen.  Wenn 
s.  B.  in  nnsrer  Iphigenie  endlich  das  Schicksal  sieb  trotz  alles 
Widerstreben  zu  erfüllen  droht,  Iphigenie  selbst  sich  dem  Willen  des 
Vaters  und  der  Götter  kindlicbfiromm  unterworfen  und  die  Mutter 
4cr  Obhut  ihrer  Frauen  fiberlassen  hat;  erhebt  diese  sich  zum  Gipfel 
ihres  Rarakters;  dem  Gemahl,  dem  versammelten  Griechenland,  den 
G6ttem  selbst  wird  sie  die  Tochter  streitig  machen.  Mit  gewallig- 
Slam  Ausbruche,  im  höchsten  Tone  der  Leidenschaft  ruft  sie,  — 

DieaxpnisMiu,  qnt  i'«t-le-«l«!  non,  je  n«   1«  touffri-rai 
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Bat  BBwUaUü. 


vxA  gewaltsam  reisst  nach  ihreai  Noo!  das  Orebesler 
die  Fürstin  sich  deo  hemnieDdeD  ArmeD  des  Gefolges  enlretssei  ind 
der  Tochter  oiefaeilen  will  zun  Altar.   Dnreb  das  Folgende: 

MvSB-mui  du  JouTt  que  je  auti§f  —  dmu  m  ««in  uMfinMil »  f»- 
funeiz  h  eouHuu^  —    fu*am  pitd  49  Ftut€i/kM9U  —  /«  froM*  du 

kehren  bei  jedem  Ahaatce  diese  Schläge  des  Orchesters  wie  reincn- 
der  SeelensebmerK  wieder,  bis  bei  den  Worten 

/fh,  je  siiecombe  d  ma  douleur  morir/ie! 

Klytemnastra  besinnungslos  niedersinkt.  Das  Orchester  schUesstsiil 
zwei  durreu  Akkorden  in  /^motl. 

Nun  scheinen  Rufe  im  Orchester  und  seubende  Accenle  des 
Moment  des  Todesopfers^  das  sich  bereitet,  näher  zu  rSeken.  — 

Modenito. 
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T^Fw   - 

'o  j 

f4  ' 

Es  ist  hiermit  ein  neuer  Moment  und  ein  neuer  SeeleuzusUod 
für  Klytemnästra  eingetreten.    Sie  erwacht  ans  der  Betäubung  — 
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mk  Ii' 


Ma  £l-le! 


▼oi»  I     i   «out  !• 


8 


far   ia  -  hn-iiuiiB 

ZU  dem  Anblick  dessen,  was  ihrer  Tochter  bevorsteht,  bis  die  Rnft 
der  Mutter  ans  der  Mntterangst  nen  ersteht.  Das  Weitere  geholt 
nicht  hierher.  ^  Hier  bietet  sich  also  die  Begleitung  zu  wieder- 
holten Zwischensätzen  und  bat  in  ihnen  zwei  oder  drei  verschiedae, 
aber  für  die  Scene  höchst  bedeutsame  Vorstellungen  gezeichnet  Die 
Handlung  selbst  würde  ohne  diese  Zwischensätze  gar  nicht 
bar  sein,  aber  auch  das  Seelenbild  würde  ohne  jene  nur  dureb 
Begleitung  ausführbaren  Züge  durchaus  unvollständig  bleiben. 

Zuieizt  ist  noch 

5.    das  Arioso, 

der  Tornbergebende  Eintritt  fester  geformten  Gesangs  in  das  ftexi 
tnti?,  zu  erwähnen. 
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Voe  der  aUfeneiiieB  ««likalladien  Stunamng»  die  bei  jeden 
Reatali?  veravagesetst  wird ,  bis  sn  einer  bestiflunteni  nad  dämm 
aaeb  beslinimtere  ransikaliscbe  Gestalt  fodemden  Stiaiaioiig  isl  oft 
aar  ein  Ueiner  Sebritt.  Daher  treleo  kldbe  Reguogea  dieser  Art 
liafig  milten  in  Lauf  eines  RezitatiTS  gleiehaam  noabsicbüidi  her- 
Tor,  z.  B.  ia  No.  409  bei  den  Wort  „Wüste*«  und  noeh  bedeu- 
Inder  im  dritten  Takte,  fn  den  meisten  Fällen  aber  wird  erst 
lareh  den  Vcrianf  nod  daher  am  Schlüsse  des  Rezilalivs  liie  Stim- 
Bong  zu  feslerer  Form  erhoben,  und  erst  diese  Sätze  pflegen  durch 
den  Namen  Arioso  ausgezeichnet  zu  sein.  Als  Beispiel  slelleu  wir 
hier  das  Arioso  zu  dem  io  iSo.  409  gegehueu  Kezilaliv  her.  — 

▲rio«o.      I      i  17^ 

"1  »t.      itMT-         .  ^ 
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\    aJlM0  ClirisU  Geist  mit  dirtichfeat  Ter->bia 
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'^-^'  "Cbi^i^Mi  Gelil  mit  dir  «ich  feat  ver- hV 


de,  mit 


^fi  dir. «i«k  f «ai  ver 'bin 


de,  »ick  fcat 


ver  -  bin- 


— — : 

Dass  die  Vern»abnattg  des  Rezitativs  zn  festester  Zuversicht 
Kaleite,  dass  diese  Zuversiebt  im  Prediger  zuletzt  sieh  unersehSt- 

terlich  und  mächtig  erweise ,  ist  so  natürlich ,  als  dass  sie  dann 
iQch  in  der  Musik  IVsie  Vywm  annehme.  So  bildet  sicli  also  mit 
Nothweudigkeit  der  Salz  von  Antang  bis  in  den  drillen  Takt  aus, 
dessen  Tonfolge  zwar  im  Aligemeinen  dem  Wortausdruck  so  getreu 
folgt,  wie  im  freien  Rezitativ,  aber  schon  duK  Ii  stli.ute  Gemessen- 
heil  des  Taktes  und  das  rein-musikalische  TonniotiN  ]?ei  dem  Wort 
verbinde/*  über  die  Gränze  der  blos  zur  Musik  erhobneu  Rede- 
W'isp  des  Rezitativs'  hinaiisgehl.  Dieser  Satz  wird  ganz  und 
Tiieile  von  ihm  werden  noch  zweimal  wiederholt.  Auch  die  nalür- 
hebe  Rede  kennt  Wiederholungen  und  das  freie  Rezitativ  kann  sie 
luehbilden.  Aber  sie  sind  weder  so  umfassend,  noch  bedürfen  sie 
ier  Mehrmaligkeit;  denn  die  Rede  ist  schon  ohnedem  sieber ,  io 
jete  Wort  ihres  Inhalts  scbneU  und  deutlich  verstanden  zn  wer^ 
^  wahrend  die  Gemütbstiromung  sich  auslassen,  voll  eipessen 
ul  an  ihrem  einten  Ausdruck  ersüttigen  will,  mithin      wo  sie 

1»!  X ,  Eaaf .«L.  m.  4.  Aal.  17 
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Das  Resüatio, 


über  (las  Wort  binau«  zur  vollen  Herrschaft  kommt  —  die  grössere 
AilsfülHÜchkeil  der  Musik,  die  wir  überall  kennen  gelernt,  bedingt. 

Einer  eigenlhiimliilirri  Anwendung  des  Arioso  ist  hier  iiuch  zu 
gedenken,  woungleich  wir  sir  seit  Seb.  Barh  nirgend,  —  oder 
doch  nirgend  in  so  bpstimniler  GesUltung  wieder  gelunden. 

Es  finden  sich  nämlich  bei  jenem  Meisler,  namentlich  in  seiner 
Malthäi'schen  Passion,  öfter  Sätze,  die  er  als  R ezitati vc  bezeich- 
net. Der  Gesan«,'  wird  in  ihnen  von  einer  oft  so  eigen  gezeichnelea 
und  reich  benutzten  Begieiluog  getragen«  —  wir  gehen  hier  ein  Paar 
Begleilttogsmotive«  — 


dass  der  Satz  ohne  Frage  taktmissig  vorgetragen  werden  mm«. 
Dabei  herrscht  in  der  Singstimme  zwar  der  Redeansdmck  vor, 
neigt  sieb  aber  bei  jedem  Anitas  den  bestimmtem  musikaliscbrn 
Motiven  zu.  Diese  Motive  waHen  nicht  nach  der  Weise  musika* 
liacber  Formen  durehgafubrt,  es  entatebi  kein  Lied  (wie  wir  es 
aus  Th.  II,  S.  18,  kennen),  keine  Arie  (vielmehr  folgt  eine  Arie 
in  der  Regel  für  dieselbe  Stimme  naeh],  sondern  eine  Mittel  fern 
zwischen  dem  Meik  Reaitativ  und  dem  Liede,  die  vom  erstem  dca 
lohalt,  vom  letztem  die  festere  Form  und  aelbständige  Abschlies» 
sung,  wenn  aoeh  nicht  die  Einheit  der  Tonart  an  sich  hat,  mit 
letzterer  aber  sieb  anch  vom  eigentlichen  Artoso  nnterscbeidet,  du 
nnr  ein  ongetrennter  Theil  eines  Rezitativs  ist.  —  Mit  dieser  Mittel- 
oder Mischform  Ist  also  die  Runstform  des  Rezitativs 
systematisch  abfeseblossen  t  denn  in  ihr  geht  sie  zu  aDdero  For- 
men über.* 

Ueberblicken  wir  nun  alle  aus  dem  einfachen  Rezitativ  hervor- 
gegangnen  Formen,  so  erkermeii  wir  jetle  in  ihrer  Nothwendigkeit 
iür  die  mannigfachen,  dem  Kezitativ  eignen  oder  sich  uns  ihm  ent- 
wickelnden Ausdrucks  weisen.  Aber  wir  überzeugen  uns  zugleich, 
dass  das  iür  Belehrung  und  Ausbildung  zunächst  und 
hauptsächlich  Wichtige  das  einlacln'  Ue/.  ilaliv  bltilji. 
In  ihm  lernen  wir  musikalisch  sprechen,  und  zwiu  ist  es  uur  die 
reine  musikalisch  gewordne  Rede,  die  es  bietet,  die  wir  .iber  als 
etwas  bis  jetzt  uns  ganz  Neues  und  nirgend  so  unbedni^f  rein 
Wiederkehrendes  als  vorzüglichen  Gegenstand  für  uosre  Ausbildung 
anzuerkennen  haben.  Dagegen  ist  alles  Weitere,  —  die  Bildung 
von  Sätzen,  die  Dorcb(nbrung  mnsikaliscber  Motive,  das  Liedfür^ 


*  Za  beitlnittterar  Aaichaviiog  geben  wir  als  Beilafc  1  elas  dieser  Be- 
sitativ«  i»  KtavieraiuKag. 


Anhang. 
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«Mg«,  —  theüs  schoa  anderweit  ^'cwonnen  worden,  theils  wird  es 
n(»(h  anderswo  und  günstiger  zur  rebung  koumien.  Somit  kehren 
wir  also  auf  den  Rath  (S.  398j ,  dns  einfache  Rezilativ  hauptsächlich 
za  iken,  ernstlich  zarück.  * 


Anhang. 

Bei  der  Lehre  vom  Reaulaliv  haben  wir  bis  jetit  ohne  Weiteres 
»l^enonimen,  es  werde  von  einer  einzelnen,  von  einer  Solo-Stimme 
gesangen.  Nach  unsrer  Weise,  stets  vom  Einiaehsten  aossuigehn 
usd  jede  Lehre  und  Jeden  LebrbegriJT  erst  in  dem  Augenblick  ein- 
sofSbren,  wo  sie  aueh  sogleich  zur  Anwendung  kommen  könnten, 
iorflen  wir  Sologesang  als  das  Einfachste  voraussetzen  und  dürfen 
wir  aueh  noch  jetsi  die  Feststellung  des  Begriffs  vom  Chorgesang 
bis  so  dem  Moment,  wo  er  in  das  Leben  tritt,  verschieben.  So 
viel  ist  schon  bekannt,  dass  eine  Ghorstimme  von  mehrem  oder 
vielen  einzelnen  Sängern ,  die  dieselbe  Weise  vorzutragen  haben, 
gleichzeitig  gesungen  wird;  und  einleuchtend  ist,  dass  der  Verein 
ver«?ohiedner  Chor-  oder  Solostimmen  zu  gleichzeiligem  Gelang  eine 
iakluiässig  fcstgeordnete  iiomposition  bedingt. 

Auch  ohne  tieferes  Eingelin  abzuwarten  wird  man  t^rkennen, 
dass  das  Wesen  des  Rezitativs  den  Sologesaug  bedingt.  Bei  der 
Verscfiiediulieil  menschlicher  Karaklere,  Cr  Iii  Iiis  weisen,  V^orsteliun^en 
u.  >.  w.  kann  eine  Anzahl  von  individueji  wohl  in  einem  allgemeiueu 
ijedanken  oder  eiurr  allj^enipinpn  Slimmuii^^  iihrn  inkoiiimen ,  nicht 
aber  in  allen  Einzrlfieiten  einer  Reihe  von  Vorsteiluii;;pii.  Im  erstem 
Fall  i^t  also  vermöge  des  Zusammenslimmens  auch  Zusiniimensinj^cn 
möglich;  es  entsteht  dann  (^bor-  oder  Ensemblcgesang ,  und  zwar 
—  gemäss  dem  Inhalt  —  iu  irgend  einer  festern  Kiinsllorm.  Im 
andern  Falle  ist  Zusammensingen  vernünfliger  Weise  eben  so  un~ 
denkbar,  als  die  üebereinslimmung  in  allen  von  Wort  zu  Wort 
eintretenden  Vorstellungen  \  folglich  kann  hier  nur  Sologesang  ein- 
treten, und  zwar  in  der  Form  des  Rezitativs. 

Üemungeaehtet  ist  von  einem  neuem  Meister  ein  Chor-Re-^ 
Zitat iv  gewagt  worden,  von  Spontini.**  In  seinem  Per 
dinand  Cortez,  bei  der  Empörung  des  Heeres  gegen  den  Helden, 
erschien  dem  Ungestüm  seines  grossartigen  napoleonischen  Karakters 
die  mürrische  Beschwerde  im  Munde  Einzelner  zu  gewiehtlos,  auch 
materiell  zu  matt  im  Verhiltniss  su  den  vorangebenden  und  nach- 
folgenden SehlSgen.  Er  liess  diese  Satze,  die  einen  rezitativischen 
Dialog  bilden,  von  vier  und  vier  Individuen  vortragen.  Dem  Wesen 


*  Hierzu  der  Aubang  P. 

*♦  D«M  —  Qii4  mit  welchem  Reebt  andre  KomponitteD  diese  Form  oaclige* 
bnoebt  kabea,  kommt  io  der  Haeikwistensekafl  sar  PrüAios- 

27» 
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lies  Rezitativs  als  der  freien  Mosiksprtdie  isl  dies  wohl  freind  tu 
eracbteo ,  weil  das  MiteioanderspreeheB  verschiedoer  Individiira  ia 
derselben  Weise  für  jeden  Einaelnen  die  Freibeil  anfliebt.  Wu 
hier,  abgesehn  von  dem  nächtigen  Wollen  eines  so  eigentbimlieh 

und  grossartig  schaffenden  Künstlers,  —  das  wenigstens  subjektive 

Berechtigung  hat,  —  für  deu  Komponisten  spricht,  ist  der  beschränkte 

soldatische  Gesichtskreis,  die  dem  Soldaten  auch  geistig  anwachsende 
Unilorrn,  die  das  Individuelle  und  die  Freiheit  des  Subjekts  aul^^eho 
lässl  im  p.^pn't  de  corps,  so  dass  ganze  Rotten  (im  soldatischen  Siim 
des  VVüris  wie  Ein  Manu  auftreten.  Es  kann  und  soll  dies  keine 
Rechtfertigung  einer  —  wie  uns  scheint  —  an  einem  inner- 
lichen \Viderspru(  fi  leidenden  Geslallung  sein,  —  sondern  nur  daza 
dienen,  mit  dem  \\  iderspruch,  so  weit  es  angeht,  zu  versöhm  n. 

Es  ist  die«?  eine  von  den  Gestaltungen,  die  ihr  Recht  —  so  viel 
sie  dessen  haben  —  nur  aus  der  Eigenlhümlichkeil  ihres  Schöpfers 
und  den  ihn  bewegenden  besoudern  Verhäilnisseu  hei  leiirn  ,  deren 
Nachahmung  oder  Wiederholung  von  Andern,  ohne  diese  Eigen ihiim- 
UchiLeit,  ohne  den  Adelsbrief  der  Originalität ,  um  so  weniger  za 
ratben  nnd  zu  billigen  wäre. 


Digitized  by  Google 


•ritte  Abtlu»iug, 

Die  Liedform. 

Das  Rezitativ  war  die  geeignete  Form  für  solche  Texte,  die 
zwar  durch  ihren  Inhalt  (oder  auch  nur  durch  ihr  Verhällniss  ak 
Theile  eines  grössern  musikalischen  Ganzen)  sich  in  die  Sphrire  der 
Musik  erhoben,  aber  noch  nicht  zu  einer  der  festen  Musiklormen 
gelangen  konnten,  weil  sie  keiin;  ii  ststehende  Stimmung  an  sich  liatlcn, 
durch  die  ein  bestimmter  musil^alischer  Ausdruck  möglich  geworden 
wäre.  Daher  mussle  sirh  die  Musik  dem  Wort,  der  Rede  in  allen 
ihren  einzelnen  Momenh  n  bei-  und  unterordnen.  Für  das  Wort, 
ffir  jeden  einzelnen  Zii^^  \\iiiiie  sie  bedeutend,  und  allerdings  ver- 
breitete sich  von  da  aus  auch  eine  aligemeine,  dem  Sinn  des  Textes 
im  Ganzen  entsprechende  Stimmung.  Aber  nicht  diese  war  ihr 
wesentliches  Ziel,  sondern  jener  Einzelausdrnck;  das  Allgemeine 
ergab  sich  beiläufig,  so  weit  es  eben  ging;  das  Besondre  von  Moment 
zu  Moment  war  die  eigentliche  Kraft  der  Komposition. 

Jetzt  kehrt  sich  das  Verhältniss  um.  Ein  Text,  z.  B.  ein  Ge- 
dicht, bictel  uns  in  seinem  ganzen  Zusammenhang  feste  für  Mu.sik 
geeignete  Stimmung,  während  seine  Einzelheiten  entweder  für  be- 
stimmte musikalische  Auffassung  durchaus  nicht  geeignet  sind,  oder 
doch  für  dieselbe  eioeo  weniger  günsligeo  Stoff  bieten,  als  die  Stim- 
moDg,  der  SeeleniDhall  des  GiDseo. 

In  dieeem  Pell  ist  es  die  SliaMmmg  dei  Genen,  die  der  Kom- 
position znr  Anhebe  wird.  Diese  Stiemang  ist  dann  ein  fesler»  be- 
slininit  SU  fiissender  Gegenstand ;  es  ist  Freade,  und  swar  kindliehe» 
oder  Naturfreode,  sanfte  oder  stOrnriseher  erregte^  —  oder  es  ist 
Trauer,  Webmntb,  Zirllichkeil  n.  s.  w.,  —  oder  der  Üebergang  ans 
einem  dieser  Gemüthsiistlinde  in  den  andern,  die  Folge  sweier  Zn- 
olMnde,  —  also  wieder  ein  in  sieh  einiger  nnd  darttm  bestimnit  sn 
fassender  Moment  des  Seelenlebens.  Und  weil  die  Slimronng,  die 
den  eigentUcben  oder  Tomehmslen  Inhalt  des  Gedichts  ansmecht,  eine 
bestimmte  ist:  so  ruft  sie  auch  in  der  Komposition  eine  bestimmte 
Form,  —  weil  sie  eine  einfache  ist,  ruft  sie  eine  einfache  Form 
hervor.  Die  bestimmte  und  einfaebe  Form  der  Musik  ist  aber,  wie 
wir  wissen,  Satz,  Periode,  Liedform;  im  Gegensalz  zu  der 
nnbeslimmten  Form  des  Gangs  (nnd  Rezitativs,  wie  wir  jetzt  xu- 
setzen  können]  und  den  zusammengesetzten  Formen  des  Rondo  n.  s.  w.» 
die  wir  einstweilen  nur  als  Instnimentalformen  kennen  gelernt. 
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Die  Li€4form, 


Die  StimiDung  ist  eiu  allgemeiott  Etomeiit.  In  ihr  kösnea 
daher  versehledDe,  viele  lodividaeii  ybereinkommen.  Hieraus  folgt, 
ddss  die  Liedfomi  eheDSOWobl  fSr  Ein  iDdividnam  (eineo  Sob* 
Sänger],  als  fttr  mehrere  gleichzeitig  wirkende  Einselae 
(Solostimmen),  als  endlich  für  verbnndne  Massen  (Chor)  geeignet 
sein  kann.  Mehrere,  ganze  Mataen  könoeo  gleichzeitig  von  Freude, 
Stiiiiieiz  —  und  zwar  von  diesem  bestimmten  Schmerz  u.  s.  w.  er- 
griffen wertleji ,  miUiiii  iu  dem  allgemeinen  Ausdruck  des  j^^emein- 
samen  GefuhU  übereinkommen,  das  heiast,  auf  MusiL  ühei  lra^en,  ein 
Lied  mit  innerer,  psychologischer  Wahrheit  gemeinsam  singen.  Im 
Einzelnen  liiiigo^eu,  wenn  auf  d.isselhe  vorzugsweise  Gewicht  gelegt 
werden  soiilc,  uitrden  sie  auseiunndergehn,  es  würde  sich  sogleich 
die  Verschiedeuheit  der  Einzelnen,  —  von  denen  der  eine  Irhhafier, 
der  andre  träger  ist,  der  eine  diesen,  der  andre  jenen  Punkt  leben- 
diger aulTasst  u.  s.  w. ,  geltend  machen  und  ein  Zusammenbleiben 
mit  psychologischer  Wahrhaftigkeit  nicht  denkbar  aeia»  wie  S.  41d 
in  Bezug  auf  das  Rezitativ  angedeutet  worden. 

Wir  haben  uns  znerai  mit  de«  Lied  für  eine  einzeliie  StiauMf 
dann  mit  der  Liedkam|>oailion  für  mehrere  und  Chor  zu  heachäftigea. 
Die  für  beide  Gattungen  des  Lieds  bestimmte  Liedform  selbst  ist 
TM  ihrer  rein- musikalischen  Seite  hereits  aus  Tb.  II,  S.  18t  he- 
kannt.  Wie  eine  Kompoaitioa»  nod  so  auch  ein  Lied,  den^beelamtaa 
Auidntek  einer  vorgesetztem  (vom  Gedieht  angeregleo)  StiMong 
bähen  kSnne,  wie  ferner  ein  Gedieht  naeh  seinem  geaanwlea  — 
nnd  hcsondofa  auob  nach  seinem  Geliihlaiahalt  m  versleben:  du 
alias  fittll  ansserhalb  des  Gebiete  der  Kompositionslehre.  NatweU 
nnd  allgemeine  Bildung  miissen  den  Romponiaten  über  den  Sinn 
seines  Gediehts  anfklären;  eignes  Gelnbi  nnd  die  snm  eignen 
lebniss  gewordne  Kennlniss  vom  Wesen  der  Mnaik,  —  dann  der 
Zttsamniendraiig  aller  Rrifle  im  sehiipferiseben  Augenblick  sMlissn 
ihm  die  Welsen  des  Ansdmcks  erschliessen.  Die  Roni|io8tlionslehre 
zeigt  blos,  wie  er  das,  was  in  ihm  ist,  zur  Gestalt  so  bringen  haii 

Hier  also  —  wo  auch  diese  Gestalt  wenigstens  abstrakt  sehen 
bekannl  ibt  —  bleibt  der  Lehre  um  wenig  zu  tbun.  Sie  bat  nur 
nachzuweisen,  welche  Gedichte  —  und  wie  diese  Gedichte  in  Musik, 
nnd  zwar  in  Liedform  zu  übertragen  sind.  Die  Lehre  hat  eine 
leichte,  der  Hompouist  eine  uucrschoptliche  Aufgabe. 
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Erster  Abschnitt 
Der  Liedtext. 

A.    Der  Inhalt  desselben. 

Aus  den  VorkeDninissen  (S.  368)  ist  uns  schon  klar  gewordeOi 
welche  Texte  äberhaapt  für  Afusik  geeignet  sind.  Wir  setzen  also 
Uer  einfacb  sa:  dasa  ein  Oberhaupt  masikaliscber  Text  seinem  In- 
halt nach  dann  fOr  Liedkoniposition  geeignet  ist,  wenn  die  allgemeine 
tas  ihm  sprechende  Stimmung  ein  überwiegendes,  der  Inhalt  in  seinen 
Binzelfaeilen  aber  ein  untergeordnetes  Interesse  bietet,  wenn  diese 
Biatelheiten  nicht  sowohl  um  ihrer  selbst,  als  um  der  durch  sie  und 
ia  ihnen  angeregten  Stimmung  willen  au^efasst  und  zur  Sprache 
gebracht  wonien  sind. 

An  dem  GoetheVben  Nachtgesang  — 

0  fleh,  von  weichen  PfBUe« 
Träameod,  ein  halb  Geh5r! 

Bei  meioem  Saitensjjiele 
Schlafe  1  was  willst  du  mehri 

Bei  ■«iD«ii  Saiteoafiide 
SefMl  der  Sterne  Heer 

Die  ewigen  Gefühle  ; 

Schlafe!  wm  willst  da  nehr?     a.  w. 

können  wir  uns  dies  Verhältniss,  das  die  Lic dkomposition  begrün- 
del,  zu  feslcrer  Ansrhauun»  hrinj^pn.  Was  t in/ ein  darin  erwähnt 
wird,  —  der  weiche  Plulil ,  das  Sailenspiel,  der  Slerne  Heer,  — 
das  sinü  nur  einzelne  Striche  und  Parbenpunkte  zu  dem  Bilde  der 
Geliebleu,  die  sich  der  Säiif^er  im  Schlummer  auf  weichem  Pfühle, 
tränmend  unter  den  halbveniomnuKii  Klängen  seines  Spiels,  vor- 
stellt. Aber  auch  dieses  Bild  ist  nicht  der  Kern  des  Inhalts,  das 
eigefillichc  Lebeu  und  Herz  des  Liedes;  die  süsse,  liebesandachhge 
üiaueiguug  seiner  Seele  ist  es,  die  den  Sänger  ertülll,  die  jene 
Vorstellung  der  Scbinmmemden  erst  geschaffen  oder  ihr  erst  die 
wahre  Bedeutung  gegeben,  und  nnr  um  ihrer  selbst  willen  alle  das 
Bild  vollendende  Einzelheiten  gewahr  geworden  ist  und  ausgesprochen 
hat.  Dies  ist  so  entschieden,  dass  der  Dichter  selbst  seinem  Ge- 
dicht musikalische  Weise  gegeben  hat.  Die  leiste  Strophe  klingt 
(als  Aefraio)  wie  ein  musikalisches  Motiv  immer  wieder  an;  die 
dritte  jedes  Verses  kehrt  bei  dem  folgenden  Vers  als  erste  wieder 
(der  dritte  Vers  z.  B*  beginnt  „die  ewigen  Gefüble*^),  und  so  ver- 
einigt sich  Alles,  um  das  Ganze  zn  einem  stillhewegt  dabinfliessenden 
Ergnss  zu  verschmelzen« 
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Man  vergleiche  diesen  Text  mit  einem  rezitativischen,  z.  B. 
mit  dem  Bach'schen  ans  No,  409  und  417,  so  werden  Rezitativ 
und  LipH  sich  gej^enseitig  ei läutern.  Aiuh  im  Rezitativ  kann  eine 
ailgemeine  und  einheilvolle  Stniiiiiuii^  wallen;  in  jenem  Bach'schen 
z.  B.  der  ernsliiche  zuversichtvoiie  Eifer  des  Ermahnenden.  Allein 
es  würde  wenig  gethan  sein,  wenn  man  in  der  Komposiuon  nur 
diesen  Grundion  des  Ganzen  tfiV ;  es  ist  wichtig,  die  einzehien 
Momeiiti'  des  Textes  mit  Energie  zur  Sprache  zu  bringen.  Das  ist 
die  eigenttiche  Aitl^abe  des  Komponisten,  die  Stimmung  des  Ganzen 
tritt  aus  der  richtigen  Auflassung  des  Einzelnen  von  .selbst  hervor. 
In  jenem  Liedc  dagegen  kann  der  Musik  gar  nichts  darauf  aukom- 
meu,  die  Einzelheilen  hervorzuheben ,  die  nur  Mittel  zum  Zw  eck 
sind;  ja,  sie  ist  ganz  untaiiig  sich  hierauf  einzulassen  ;  das  Heer  der 
Sterne ,  der  weiche  Pfühl  sind  Gegenstände  für  das  Vorstellungs-, 
nicht  für  das  Gelühlsvermögen.  Hier  tritt  als  Hauptsache  und  als 
das  der  Musik  allein  Errreichbare  die  SUmmuug  des  Sängers,  die 
Seele  des  Gedichts  hervor. 

Blicken  wir  hier  noch  einmal  auf  Mendelssohn's  (und  der 
andern  S.  380  Genanntem  Kompositionen  klassischer  Gedichte  zu- 
rück, ao  finden  sieb  dieselben  hauptsächlich  in  Liedform  gesetzt;  es 
hal  alio  die  allgemeine  Slinmung  des  Gediebli  anklingen  sollen. 
In  der  Tbat  war  dies  noch  die  einzige  kfinsUerisch  mögliche  — 
einen  künstlerischen  Eindruck  zulassende  Weise  der  AnfTassung,  da 
jene  Gedichte  (namentlich  die  Chöre  der  Tragödie]  in  den  einzelnen 
Momenten  keine  oder  höchst  seltene  Aoregung  für  Musik  bieten. 
Daher  kann  die  Pormwafal«  wenn  einmal  komponirt  werden  mnssle, 
nicht  zum  Vorwurf  —  und  im  Aoge  des  sachknndig  Nachdenkenden 
ebensowenig  zn  besonderm  Verdienst  gereichen;  sie  war  eine  on- 
vermeidliche.  *  Allein  eben  so  nnvermeidtieb  war  nun  die  Beiseit« 


*  Wie  die  Griechen  selber  ihre  Ckbre  aufgerahrl,  gebort  oicht  hier- 
her (EiTtipes  hat  der  Verf.  dartil)pr  in  seiaeo  Artikeln  über  fn*i<'<*tiisi'he  Mti«ik 
im  Uaiver:>alle\ikoo  der  Tonkunst  gesagt,  mehr  wird  an  einem  andern  Urte  , 
folgen],  wo  es  Moie  darauf  aDkoaiait»  so  erörtern,  welebee  VerhMItaiM  iinar« 
keatlf  e  llsaik  «v  Diellknut,  m  den  eteb  ihr  darbieteedea  Texten  habet 
ktDi).  üierza  gabeo  klassisehe  Gedieblsitte  scbtageode  Belüge  und  Lehren; 
zugleich  schien  »«s,  wi«-  gesagt,  nothwrndip,  einer  Verirrung  so  manches  taU'iü- 
vollea  Ran8lgeuuä:»eit  warnend  entgegen  zu  treten,  *lie  darin  besteht,  die  Kum- 
fotitieo  ookompeBirberer  Gediehte  (verfBhrt  von  ihrem  absoluteo  dicbterischcD 
Werth  «ad  vielleieht  ihrer  Neiheil  für  Mvrik)  ao  aetemehmen  «nd  daait  heide 
Küoste  uod  teio  eigaw  Talent  in  »o^ünstiire  Lage  za  bringen.  —  Die  Ganst 
und  der  Ruhm,  die  namentlich  der  M e o d e Is  so  h  ansehen  Antigane  grc^pendrt 
worden,  kann  (wie  überhaupt  der  ErFnlg)  ein  auf  das  Wesen  der  Sache  sich 
gründendes  Urtheil  aiebt  erscbüttern,  «ondero  nur  die  Pflicht  eiudriuglicber 
Prfifaag  saerüsslieher  leifea.  Be  iat  ia  dteter  «ad  aadera  Riebtuogeo  vea  altee 
Settea  —  voB  Sehaffeadea  aad  Aafaehaieadea  —  den  GefilhI  aaerer  Zeit,  der 
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sdiieliaiig  und  Verdonkelung  des  besondero  lobalts,  aller  dieser  lief 
gefassten  und  tief  ergreifenden  Anschauungen,  Erinnerungen,  Ge- 
danken, deren  reicher  Slrom  dem  Hörer  allzuviel  Theilnahme  und 
MiUbäligkeil  abfodert,  als  dass  nicht  das  Unterlaiichen  in  die  aUge- 
meiosUaiaiende  Weise  eine  Beeinlrächtigang  des  Gedichts  —  und 
wiederom  das  Herleihen  der  Masik  zu  so  nntergeordoelen  und 
missgenügendem  Dienst  ein  Unrecht  an  dieser  Kunst  genannt  wer> 
den  müssle,  die  in  ihrer  rechten  Sphäre  ganz  Andres  vermag. 

Jenes  Goethe'sche  Gedicht  nun  stellt  sich  als  eine  unzwei- 
deutige Aufgabe  dar;  der  Dichter  selbst  bat  es  durch  die  musika- 
lische Form  bf  krMflif::t.  In  andern  Fällen  kann  es  zweifelhaffcr  sein, 
ob  ein  Gedicht  überhaupt  Musik  fudtie  und  ob  nicht  das  Eiiizehie 
ein  eben  so  grosses  Recht  auf  den  musikalischen  Ausdruck  habe,  als 
die  allgemeine  Stimmung,  oder  gar  ein  tiberwiegendes.  So  spricht 
sich  z.  B.  in  einem  andern  Goet  h  c\s(  ijen  Gedichte,  dem  andern 
kophtischen,  das  der  Dichter  unter  die  geselligen  Lieder** 
stellt,  ein  männlich-rüstiger,  seiner  selbst  behaglich  sicherer  Sinn 
aus.    Allein  der  Inhalt  selbst,  io  allen  einzelnen  Momenten, 

Geh!  gehorche  meinen  WiokeOy 
NaUe  deiite  juncea  Tage, 
Lerne  leiti;  klüger  eeio; 
Aaf  des  Gloiekes  groeter  Wage 
Steht  die  Zange  Mlteo  ete ;  q.  s.  w, 

fällt  nicht  in  das  rnnsikalisehe,  sondern  in  das  Gebiet  der  Reflexion« 
die  sieh  der  Porm  nach  als  Lehre  des  wellerfabmen  Mannes  für  den 
Jüngling  anssprichl.  Wiederum  in  jenem  unsterblichen  Gedicht,  das 
ein  Grundstein  genannt  werden  mag  für  die  Philosophie  der  Kunst 
und  den  Glauben  des  Rflnstlers  (im  westÖsUieben  Divan), 


drang\ollen  Ahnong :  dass  via  Fortschritt,  dass  Neues  kommeo  müsse,  Folge 
gegebeo.  Und  da  gescbielit  es  wobt,  dass  mau  Verirrung  Tdr  Vorwärtsschritt 
mad  Herverbeles  dea  eiaetmeU  Lebeodig-  ved  Herrlleb-Geweenee »  für  aber 
darebaas  UolebeasfXbfgea  Hir  das  verbeissoe  Nene  bäll,  wibrend  dea  wafarbafle 

Neae  ,  der  Lebensrnntf  eines  heilem  und  herrlichem  Morgen,  entweder  wirk- 
lich noch  nicht  entzündet  ist,  oder  ül  er^fheo  und  mis.skannt  rnrtplimmt,  bis  die 
Augeo  wacker  geworden  siud,  zu  :>chaueD."  Denn  das  neu  aufgescbmückle 
Alte  lit  leiebter  a«  erbeeaea  ale  das  von  ienee  heraoi  Nene. 

Eine  Bosehnidigere,  aber  gaaz  unfracbtbare  Aalbaavftg  aotiber  Gedichte  sei 
ebenfalls  crwl5?in(  :  rlif  rf zit.Ttivische,  —  di«*  in  tjnsrer  Zeit  %'crsucht,  rrber  nicM 
der  Oetrentliclikeit  übergeben  «orden,  oder  auch  die  blosse  L'eberiragung  des 
Versmaasses  io  melodische  Form,  die  im  sechszeboteo  Jabrbuoderl  (uud  Trüber) 
neteraenaiea  werden.  B«  haben  dergleiebeo  Versnefae  wohl  anfange,  beeoaderi 
hei  Gelehrten  vnd  Ealbaslaften  für  das  Allertburo ,  Aufsebn  erregen ,  oie  aber 
fortleben  können.  Am  erfolgreichsten  waren  die  florenJini^chen  Versncbe  (dci 
Viozentio  Galilei  n.  A%  die  klassisch»-  Tratiiiii»  wudir  herzustellen.  Sie 
konnten  natürlich  ihr  eigentliches  Ziel  tiichl  erreicbca,  lubrten  aber  zum  Eot- 
•tebn  der  Oper. 
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DU  Lkifitm* 


Selige  Sehnsiieht. 

Sagt  es  nieiuaud ,  nur  den  \\  eiäeD, 
Weil  die  Mengte  (deich  verhöhnet, 
Üa«  LebtiQÜ'^u  wiü  icii  preisen, 
Dat  «acb  FlAmpaaUd  ikh  Mboet. 

ist  jeder  Zug  durcbglüht  ron  jenem  begeisterlen  Gefühl  des  Ewigen 
in  uns,  das  unser  wahres  Sein ,  ohne  das  unser  üusserliehes  Lebeo 
nur  Tod,  für  das  unser  Dahingehen,  unser  Tod,  Gehurt  zum  wahres 
Leben  ist,  — 

Lind  so  lang*  du  das  oicbt  basi. 
Dieses :  Stirb  und  werde ! 
Bist  du  ottr  ein  triher  Gast 
Aof  der  duokelo  Brde.  — 

ist  jedes  Wort  iiberfliessend  voll  jener  seligen  Sehnsutiht,  die  nach 
Flammentod  und  Wiedergehurt  hinzieht:  dass  durchaus  und  tiherall 
die  Seele  strömt  in  Musik.  Und  doch  tritt  die  Fülle  d«8  Gedan- 
kens im  Worte  so  übermächtig  heraus,  zieht  so  tief  nnseni  Geist 
in  den  Prophetenspruch  des  Dichters  hinein,  dass  auf  die  allgeneiae 
Pählong,  also  auf  das  Gesang- Werden  des  Gedichts  wenig  anzn- 
komnen  scheint,  ja,  dass  man  fürchten  möchte,  den  tiefen  Sinn  dei 
Worts  verschleiert  zu  finden  durch  die  in  Musik  herrorgehobne 
Stimmung  des  Ganzen. 

In  so  zweifelhaften  Füllen  liegt  die  Entscheidung  oft  in  der 
attgenblicklichen  snbjektiven  Stetlung  des  Komponisten  znm  Gedickt 
Jenes  kophliscbe  Gedicht  giebt  in  seinen  Lehren  en  denken;  in 
solchem  Sinne  weiset  es  die  Musik  zurfidt.  Allein  sinil  nos  die 
Lehren  nicht  mehr  neu,  sind  wir  mit  ihnen  dem  Gedanken  nach 
fertig,  so  gewähren  sie  uns  das  Bild  des  lebensfrisehen  Mannes,  der 
sie  selber  erprobt,  —  und  sein  Gefühl  dabei  kann  dem  Komponisteo 
Musik  werden.  J.  F.  Reichai  dt  hai  in  der  Thal  das  Gedicht  in 
(iiest^m  Sinne  glücklich  gefasst.  Auch  das  andre  Gedieh l  ist  von 
Zelter  —  handwerksmässif;  gcnu-;,  und  wenn  wir  nicht  irren,  für 
Männerquartctl  —  in  Noten  gebracht  worden.  Wenn  wir  auch  in 
diesem  hesondern  Falle  nicht  zustimmen  können,  so  ist  wenigstens 
zuzugestehri .  dass  es  für  die  einzelnen  Fälle  nicht  immer  — 
dass  es  oft  allgemeine  Entscheidung  nicht  giebt;  dem  Einen 
kann  die  musikalische  ijeile  lebendiger  hervor-  und  nnher  treten, 
als  dem  Andern,  ohne  dass  darum  dieser  oder  jener  durciiaui  uu- 
recht  halte.  Nur  so  viel  darf  als  allgemein  gültig  ausgesprochen 
werden:  je  zweifciliafter  es  ist,  ob  ein  Gedicht  überhaupt  Musik  — 
und  nh  es  besonders  Liedform  fodert,  desto  schwieriger  und  zweifel- 
hafter ist  der  Erfolg  der  Komposition, 
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B»    Die  Form  des  Liedtejctes. 

Von  der  musikalischen  Liedforai  bissen  wir  schon :  sie  ist  ein 
Satz;  —  oder,  v,enn  dirscr  sich  zu  eng  bpgrrinzt  erweist,  Periode, 
Lied  in  zwei  oder  mehr  Theilcn.  Hierzu  imiss  nun  ,  wie  sich  von 
seihst  versteht,  der  Text  A n I ass  und  Spielraum  gehen 5  so  hudet 
sieb  denn  auch  hier,  dass  ein  dem  Inhalt  nach  liedmässiger  Text 
der  Form  nach  mehr  oder  wenig  günsCg  sein  kann. 

Da  die  Liedform  eine  bestimmte,  fest  abgerundete  ist,  so  er- 
scheinen rhylhmisirte,  versiüzirte  TcAle  (Gedichte! ,  insofern  sie  schon 
eine  bestimmte  Form  mitbringen,  im  Allgemeiuen  günstiger,  als 
Texte  in  ungebundner  Rede.  Es  versteht  sich  von  selber,  dass  auch 
solche  liedformig  gefasst  werden  können  und  oft  gefasst  worden  sind. 
Doch  widerstreben  sie  nicht  selten  da  oder  dort  der  liedmä.ssigea 
Form,  oder  führen  schon  durcli  die  verlockende  Freiheit  des  Worts 
darüber  hinaus;  untjefessrlt  durch  die  Versform  wird  der  Houiponist, 
je  tiefer  er  von  seinem  Gegenstand  erfüllt  ist,  um  so  niächtiger 
hineingezogen  in  den  vollen  Ausdruck  der  wichtigsten  oder  aller 
Momente,  —  und  muss  so  die  enge  Liedform  überschreiten.  Irgend 
einige  Salze  aus  der  Bergpredigt,  z.  B. 

Selig  sind  die  Sanftmiilbigen ;  deon  sie  werden  da$  Erdreich  besittea. 
Selig  tiH,  die  da  hungert  and  dltral«t  naeh  der  6ere«ktigkeit ;  deoo 
sie  Mtü  aalt  Warden. 

küDDlen  in  Liedform  gefasst  werden;  aber  ihr  tiefer  Inhalt  und 
noch  mehr  der  Gedanke  an  das  Gemotb  des  Verkünders  irfirde,  — 
fessellos  wie  er  dasteht,  —  weit  über  die  Liedform  hinanslahren. 
Besonders  dem  AnfÜnger  ist  daher  im  Gegensalse  zu  dem  S.  393 
für  das  Resitativ  EmpfoUnen  —  dringend  ansuratben,  ffir  die  Lied- 
komposillon  Gedieht«  tn  wihlen. 

Bei  dem  Gedichte  nun  bestimmt  wieder  die  Form  des  Verses 
den  mnsikalischen  Bau.  Zunächst  kommt  hier  wieder  die  Ans« 
dehnnng  in  BetrachL  Ongiinslig  l)3r  Komposition  müssen  im  Allge- 
meinen lUe  Zü  weiten  und  die  zu  eng  begrenzten  Veerse  genannt  wer- 
deOf  wdl  sie  die  Liedform  zu  überladen  oder  zu  beschränken  dröhn. 
Die  S*  372  mitgetheilte  Aeschyleische  Strophe,  —  oder  jene  gölt- 
lieben  Verse  der  sieb  pantheistiscb  in  die  Allnatur  wieder  auflösen- 
den Gestalten  ans  dem  Gelbige  der  Helena  (aus  Goetbe's  Faust)  — 

Wir  in  dieser  tausend  Aeste  Pitttlerzittern ,  Säuseiacbweben, 
Rrixrn  tändelnd,  locken  leise,  wortelaof  dea  Lebeas  Qvaliea 
Nach  den  Zweigen ;  u.  s.  w. 

würden  auch  abgesehn  von  der  Ungeeignetheit  des  Inhalts  nur  schwer 
und  ungünstig  in  Liedform  eingehn.  Doch  kann  diese  Schwierig- 
keil durch  die  Kraft  des  Komponisten  noch  leichter  bewältigt  wer- 
den, als  die  entgegengesetzte  zu  euger  Begränzuog.   Einige  der 
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dem  lohalt  nach  musikgünstigsten  Gedtebte  Goethe'«  enebeiseB 

aus  diesem  Grund'  unerfasslicb  für  eiofacbe  Liedkomposition;  z.  B. 

das  glückselige  Maiiied,  — 

Wie  herrlich  leuchtet 
Mir  die  INiaturi 
Wie  ylant  die  SmmI 
Wie  lacht  die  Plvrl 

das  fär  feuriges  Entzücken  beflügelten  Einherscbritt  verlangt,  oad 
dem  Komponisten  zu  einem  Strom  von  Lust  und  Wonne  nur  weaig 

Augenblicke  göunl. 

Die  Geeignetheit  eines  Gedichts  einmal  vuräusgcscLzi,  bestimmt 
seine  Form  auch  die  der  Komposition.  Der  vorsiebende  Vers  mit 
seineu  zweiutaUwei  Zeilen  bedingt  offenbar  zwei  Sätze  (oder  Vor- 
der- und  ISachsaizj  in  der  Komposition.  Ein  anderes  Gedicht  voa 
Goethe,  der  Abschied,  — 

i......Lass  mein  Aug'  den  Abschied  sageo. 

Den  mein  Mund  nicht  nehmen  kann! 
2  Schwer,  wie  schwer  ist  er  zu  trageo ! 

Und  ich  bin  doch  sonst  ein  Mnna. 

fodert  ebensowohl  zwei  Sätze,  deren  jeder  (oder  der  zweite'  sich 
wieder  in  zwei  Abschnitte  gliedert.  Dieselbe  Einlbeilung  im  Grosseu 
bedingt  der  M  u  s  e  n  s  o  Ii  n  ,  — 

1  Durch  Feld  und  Wald  zu  scbweifeO| 

Mein  Liedchen  wegzupfeireo, 

So  geht*«  ven  Ort  sa  Ort! 

t  Und  naeh  dem  Takte  reget, 

Uod  nach  dem  !Vfa.isa  fcewefet 
Sich  alles  in  mir  fort. 

dessen  erster  Sitz  io  drei,  dessen  «weiter  ebenfalls  in  drei  «der 
zwei  Abscbnitte  zerfallen  dnrfte.   Znielzt  das  Gedieht  an  Lana  — 

1  Sebweater  vea  dem  eratea  Liebt, 

Bild  der  Zärtlichkeit  in  Trauer! 
Nebel  schwimmt  mit  Stiberscbauer 
Liu  dein  reizendes  Gesicht j 

2  Deines  leisen  Fossps  Lauf 

Weckt  aus  tagverüchlossiteo  Höblea 
Tranrif  ahgeaehiedne  Seelea, 
Mich  und  nttW^  VVgel  aaf. 

zeigt  wieder  zwei  Sätze,  der  erste  von  zwei  Abschnitten  und  wie- 
derum der  erste  Abschnitt  von  zwei  Gliedern  gebildet,  während  der 
zweite  Satz  keinen  oder  nur  einen  Einschnitt  fodert.  Gedichte  tod 
fünf  Strophen,  z.  B.  Goethes  Marziicd,  — 

i^i  ist  eiu  Schnee  geralleo. 
Den«  es  ist  aoeh  sieht  Zeit, 
Dass  von  den  Blümiein  allen, 
Dass  von  den  ßlümlein  allen 
Wir  werden  hooh  erfrent. 
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4u  dem  Worliiihaii  Mcb  vien«i%  ist,  daroh  die  Wiederholung 
^  drilten  Strophe  aber  ftofzeiiig  wird,  —  ferner  von  sieben 
Strophen,  x*  B.  das  BorscheoUed  in  Aaerbaehs  Keller,  — 

Kl  war  ein«  Ritt*  im  Ralleriett, 
Lebt*  Dur  von  PeCt  «od  Batter, 
Hatt'  sieb  ein  Räozlein  aogeiiSst*!, 

AI«  wi»'  der  Doklor  Lolher. 
Die  Köchin  hatt'  ihr  Gifl  gestellt: 
Da  ward's  so  eng  ilir  iq  der  Welt, 
AU  bülte  sie  Lieb*  im  Leibe. 

oder  sonst  ungleich  ab^ezählteo  oder  ungleich  laug  ge- 
bildete u  Stroplieu  verhindern  auch  in  der  homposilion  fjleich- 
massige  Satzbiiduog,  wofern  sie  nicht  doch  durch  nnt;leiche  Behaiid- 
liBf  der  einzelnen  Momenie  durrh  Dehnung  der  zu  kurzen  und  Zu- 
saiuMDdräogen  der  zu  weiten  Partien  des  Gedichts)  hergesteiit  werden 
kann.  Wer  aber  aus  Th.  11.  S.  27  u.  f.,  die  Erweiterungen  der 
Stil-  vnd  Periodenform,  die  freiem  und  ungleichmässigern  Rhfthmen 
nch  geläufig  gemacht  hat,  wird  in  solchen  Vcrstormen  Iceineswegs 
eil  onabersteigUeb  Hinderniss  finden,  selbst  wenn  die  ZnrückfiihruDg 
raf  das  Gleichmaass  unthunlicb  sein  soUte. 

Wir  haben  bis  hierher  nur  einen  einzelnen  Vers  des  Gedichts 
erwogen.  Die  meisten  für  Liedkomposition  bestimmten  Gediobte 
baben  aber  deren  mehr.  Soli  nun  ein  solches  Gedicht  von  mefarem 
Vsrsen  rein  liedmüssig  anfgefosst,  das  heisst,  die  Stimmung  des- 
selben alle  Verse  hindurch  in  einer  einzigen  Liedweise  festgehalten 
werden:  so  ist  nicht  nur  das  nölhig,  dass  in  aUen  Versen  diese 
GroodstimmuDg  fortwalte,  sondern  auch,  dass  der  Bau  aller  Verse 
derselbe  bleibe.  Dies  bedarf  kaum  einer  Krwihnnng,  wie  denn 
Oberhaupt  bei  der  Ausbreitung  der  Liedkompositionen  schon  bis  hier* 
her  eher  viel  zu  viel  als  elwM  «n  wenig  gelehrt  sein  mag.  —  Nur 
das  Eine  sei  noch  angemerkt,  dass  bei  su  knraem  Versbau  bisweilen 
die  Zusammenziehung  von  zwei  und  awei  Versen  bnllreich  werden 
kann,  wofern  sie  uach  Inhalt,  Bau  und  Veraxahi  möglich  ist. 


Zweiter  Abschnitt. 
Liedkomposltion. 

Auch  über  die  Komposition  des  Lieds  ist  bei  der  Einfachheit 
dfr  Aufgabe  und  der  überall  verbreiteteu  Anschauung  tiur  wenig  zu 
sagen.  Die  Stimmung  eines  Gedichts  allgemein  Ii  i  u  zu  lassen 
lad  wiederzutöneo ,  diese  Grundaufgabe  aller  Liedkom|^osilion ,  das 
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ist  zu  jeder  Zeit  emprioglichen  and  kompoatioiisfkfaigeii  Gcmütlieni 

leicht  gelungen,  ^  und  bef^flieber  Weise  haben  Diejenigen,  die 
sicli  hieran  ohne  Weiteres  genügen  Hessen,  oft  ond  stu  jeder  Zeil 
Anklang  gefunden,  sogar  mehr,  als  die  tiefer  Aoffassenden.  Dem 
die  Stiniinting ,  oberflächlich  aulgel'asst,  diese  allgemeine  Angere^l- 
bcit  des  Gemiiths  nach  der  lichtem  oder  dunklem  Seile  hin,  in  der 
der  Kern  der  bestimmtem ,  dem  Bewusstsein  iialin  n  Empfiodong 
schwiminl,  wie  das  DoUer  im  EiwPiss,  —  diese  allgemeine  Stim- 
mung ist  in  jeder  riihrsameri  Brust  vorhanden  ;  in  ihr  finden  sich 
begreiflicher  Weise  ungleich  rnelir  Gebende  und  Empfangende  zo- 
sammen ,  von  denen  jeder  die  kleinen  eignen  Abweichungen  und 
Ergänzungen,  die  sich  in  seinem  Fühlen  und  i>iniicn  regen,  slill- 
si  hweigend  hiuzuthut  oder  hinzudenkt.  Seltener  ist.  das  tiefere  Ein- 
dringen bei  einer  äusserüch  so  einlachen  Aufgabe,  —  eben  so  viel 
sellener  bei  den  Sängern  als  bei  den  Dichtern ;  von  Allen  wird  jener 
•Ugemeine  Anklang  ven  Freude,  Zärtlichkeit,  Webmuth  [oder  was 
sonst)  leidbt  gefasst ;  von  den  Wenigelen  dagegen  begriffen  nod  fest- 
fthatlMi,  dass  jede  Stimmung  in  verscbiednen  PeninUelikeilnii  und 
unter  verscbiednen  Verhältnissen  und  Einflüssen  eine  wesentlick 
andre  wird.  Diese  spezifische  Wahrheit,  die  eigentlich  das  einsig 
Gans-Waiire  vnd  darum  für  das  Gennlb  einsig  Ei|;iebige  «od 
Fördernde  ist,  hat  sieh  stets  nnr  Wenigen  ergeben,  nnr  Wenige 
bähen  sie  in  erkennen  nnd  in  trener  Widmnng  ihr  naehntmshien 
Beruf  nnd  emstlieben  Willen  gehabt.  Aneh  geben  nor  wenig  Ge- 
diehte  im  Verhiltniss  zn  dem  aU^erhrelteten  Grnndwatser  nnsrer 
Lyrik  dem  Motiker  Anlass  sn  solch  tielerm  Sehaiien,  —  nnd  dsna 
libri  ihn  s^e  innigere  Vertiefung  oft  nnvnrbeigesehn  ans  den 
Sehranken  der  Liedform  anderswohin. 

Diese  Verhältnisse  zeigen  sich  schon  in  nnsem  deutschen  Volks- 
liedern. Hunderte  schwimmen  in  dieser  allgemeinen,  Alles  —  eai 
Nichts,  wie  man  es  nehmen  will,  entfaltenden  Gemtitblirhkeit  dahin, 
kaum  Eins  vom  Andern  unterscheidbar;  einzelne  treten  in  felslester 
Bestimmtheit  fiervor,  herb  oder  süss,  muthig  oder  entsagend,  aber 
ganz  voll  und  treu.  Dasselbe  liesse  sich  durch  die  ganze  Reibe 
der  Liedkomponisten  nachweisen,  vom  alten  Hiller,  Schuli, 
Keichardt,  Mozart,  über  Härder,  bis  zu  unsern  Zeitgenossen, 
Methfessel,  Weber,  Schubert,  Knrschmann,  Kücken, 
IVfe^'crbcer,  Proch,  Truhn,  Mendelssohn,  Retssiger. 
Hoven,  H.  Franz  —  wer  kann  die  beliebten  Namen  alle  autzäblrn? 
und  wer  mag  heraussuchen,  wie  viel  Allgemeinannehmliches  und  wir 
viel  tiefer  Gefasstes,  speziflsch  Wahres  dem  Einen  oder  Andern  ge- 
lungen ist?  Löwe  bat  besonders  in  seiner  ersten  Zeit  ünsehätsbares 
im  letztern  Sinne  gegeben;  Beethoven  (z.  B.  in  seinen  Gelle rt*- 
sehen  nnd  den  schottischen  Liedern),  auch  L.  Borger  nnd  wie 
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■uidbeB  obM  Oenaiiiitett  oder  üetkergangaMi  yerdanken  wir  Glei* 
€kef ,  da«  der  kflDtlleriscben  Unslarblichkeit  fähig  and  wSrdIg  Ist. 
Oean  das  in  sieb  VolllLommne,  Ganz^Wabre  bat  allein  eigenlbüm- 
ficbes  Leben  und  einen  gleiebaam  persönlichen  Fortbestand,  während 
das  Allgemeine,  Snperfizielle  mit  seines  Gleichen  zusammenrinnt, 
wieder  in  die  Elemente  gleichsam  zurückgeht  und  autgesogen 
wird. 

Welcher  Sinn  und  welches  Ziel  nun  mu  h  dem  Liedkomponisten 
gegeben  sei,  jeder  kann  nur  von  der  Auffassung  des  Gediclüs  in 
seiner  Ganzheit  ausgehn ,  weuuglcich  es  oft  geschieht ,  dass  zuerst 
irgeud  ein  einzelner  Zug  ihn  vor  dem  l  ebrigen  angezo^fii  und  zu 
Tönen  erweckt,  ihm  vielleicht  d;is  Mo(i\  zum  Ganzen,  oder  einen 
ri!t>c (leidenden  Salz  gegeben  hat.  Das  ganze  Gedicht  giebl  die 
Summun^  ^ofl  schon  der  erste  Vers,  dass  man  sich  kaum  von  ihm 
losreisseii  und  iil)or  ihn  hinweg  dir  andern  uiit  in  den  ersten  scliopfe' 
Fischen  Akt  Inneinzieiin  kann),  und  so  die  Form  des  Ganzen  auch 
die  Grundlinien  für  die  Komposition.  Dies  ist  bereits  im  vorigen 
Abschnitt  angedeutet  worden  ;  in  welciier  Form  der  Musiker  die  ein- 
zelnen ^atze  des  Gedichts  uutTasse,  —  ob  als  Sätze  und  Glieder,  ob 
aU  Perioden  oder  verschiedne  Theile,  —  das  hängt  tbeils  von  der 
Aosdehnuog  und  dem  Sinn  der  Verse,  theils  von  der  Anschannng 
luul  Stimmung  des  Musikers  ab,  und  lässt  keine  Vorausbestimmung 
zu.  Eben  so  steht  es  bei  dem  Musiker,  ob  er  dorch  strophische 
Wiederbolung  die  Form  des  Gedichts  erweitern  und  ebenmässiger 
aosbilden,  oder  einen  Hauptzug  verstärken  will.  Oeflers  Miobnen 
Dichter  (z.  B.  Goethe  in  dem  S.  423  und  den  beiden  suletzt 
tagefnhrten  Gedichten)  solche  Wiederboinngea  vor,  oder  nütbigen 
dazD  durch  allsoknrxe  Passung  i  die  liberllässigeo  Wiederbolnngen 
feralchen  meistens  zur  SebwMebnng  des  Eindrucks. 

Die  bestimmende  Kraft  des  Gedichts  bleibt  übrigens  t  wie  sieb 
von  selbst  Tcrsteht^  nicht  auf  die  allgemeben  Umrisse  beschrSnkt; 
m  driof^l  durch  bis  zu  den  Einzelheiten  der  musikalischen  Ge- 
sliliuog.  I>ett0  obwohl  sich  diese  zunädist  der  Stimmung«  dem 
•itgemeinen  Gemüthsleben  des  Gedichts  zuwendet  und  widmet :  so  darf 
doch,  wie  ohne  Weiteres  einleuchtet,  der  Inhalt  desselben  in  seiner 
nähern  Bestimmung  nicht  aufgegeben  oder  versSumt  werden. 

Zunächst  also  durchdringt  Ordnung  und  Sinn  des  Gedichts  den 
rhythmischen  und  tonischen  Bau  der  Komposition,  bestimmt  nicht 
blos  das  Allgemein-Nolb wendige ,  —  etwa,  dass  im  Musensohn 
die  betonteu  Silbeu  auf  die  Haupttheiie,  die  leichleu  auf  Aebeolheile 
des  Taktes  fallen,  — 

oder,  —  damit  sich  sogleich  die  Vierlakiigkeit  (Tb.  I,  27) 
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herausstelle  und  der  Auftakt  regelmässig  weiter  verfolgt  werde,  — 
vielmehr  so:  — 


419 


■m- 

Xr. 


Durch  Feld  und  Wald  /u    »cliweifeu,  mein  Lied-chen  u.t.w. 

sondern  entscheidet  auch ,  ob  und  wo  statt  dieser  uächsIgelegneD 
und  einfachsten  Rhythmisirung  andre  in  andren  Taktarten  (Vier-, 
Dreiviertel  u.  s.  w.)  und  mit  mannigfacher  Gliederung  eintreten,  ob 
z.  B.  die  erste  Strophe  an  Luna  in  dieser  einfachsten  Gliederung,  — 


oder  vielleicht  in  dieser  accentstärkern ,  — 


4'iO 


Schwester  Ton  dem    er  -  sien  Licht 

als  dreitakliger  Rhythmus,  oder  mit  einem  die  Viertaktigkeit  ergän- 
zenden Nachspiel  gefasst  und  wie  jede  dieser  Weisen  weiter  geführt 
werden  soll. 

Wie  weit  nan  das  Gedicht  in  seine  Einzelheiten  verfolgt  und 
diesen  neben  der  allgemeinen  Grundstimmung  genügt  werden  könne, 
leidet  und  fodert  keine  besondre  Anweisung.  Nur  als  letztes  — 
oder  vielmehr  einziges  Beispiel  für  den  ganzen  Abschnitt  folge  hier 
eine  Komposition  des  Goethe'schen  Märzliedes.  Es  ist  dem 
Wortinhalt  nach  vierstrophig,  wird  aber,  wie  schon  oben  an- 
gemerkt, durch  Wiederholung  der  dritten  Strophe  fünfzeilig. — 

Andaiitiuo  cüu  motu. 


421 


— ^ 


es  ist  noch  nicht  Zeil, 


dass    Tou  den  Blümlein  al 


~r — ^~ 

—  

len,  das» 
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▼OAdenBlainlein  «1  -    Icn  vir  w«r  -  dan 


D«r 

[TT]'  i 



 ^ 

Hier  schliesst  der  V^ordersatz  mit  dem  vierten  TaJu  der  Sing- 
sHiNDe  und  bat  zwei  Abschnitte  von  je  zwei  Takten;  am  gleich- 
■ittigsten  hätte  sich  also  auch  der  Nachsatz  mit  zwei  Abschnitleo 
▼on  je  zwei  Takten  gebildet.  Aliein  der  Text  des  ersten  dieser 
Aktehnitte  wird  vom  Dichter  selbst  wiederholt  und  damit  auch  in 
der  Musik  die  Wiederholung  des  Abschnitts,  —  also  eine  Summe 
von  zwei  AbschDilten  oder  zweimal  zwei  Takten  bedingt.  Nun 
kernte  ein  letzter  Abschnitt  von  zwei  Takten  folgen,  — 


422 


ond  damit  das  Ganze  kurz  angebunden  abscbliessen.  Hier  war 
indess  in  der  WiederholuDg  der  Strophe,  durch  die  Steigerang  aus 

Marx,  Komp.-L.  Ol.  4.  Aull.  28 
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dem  Dominant*  in  den  Nonenakkord,  ein  innigeres  —  oder  elegiselie- 
res  GefShI  (wie  man  es  sn  kesaclinen  Miekl)  angeregt  worden, 
nnd  führte  zn  einer  Dehnung  des  Schlussabsehnities,  so  dass  folgende 

KoDslruklion 

Vordersalz  (Nachsatz) 
2    -4-    2    =    2    H-    2  (=-  4)  -f.  4  Takle 
entsteht.  Ware  jene  Wiederholung  leichler  oder  heilerer  genommen 

worden,  z.  B. 


423 


II*: 


I 


so  konnte  auch  leicht^  wie  in  No.  422,  geschlossen  werden. 

Dass  auch  von  Seilen  des  Musikers   dergleichen  Wort-  oder 
Satzwicdt  rholungen  (wofern  sie  nur  sinngemäss  für  das  Gedichl  er- 
scheinen) cingelührt  werden  können,  ist  schon  oben  S.  431  {resaiM 
Sie  dienen  zunächst  zur  Verstärkung  des  AusdriK  ks,  dann  aberamn 
zur  Voiieaduug  oder  Erweiterung  des  musikalischen  Periodeohaus. 


Dritter  Abschnitt. 
Das  durchkomponirte  Lied. 

Im  vorigen  Abschnitt  ist  das  Lied  in  seiner  eitifachsten  Osialt 
angeschaut  worden,  eine  einzige  I^iedkomposition,  die  Uiv  aiit'  \  erse 
des  Gedichts  gelten  soll.  Dies  sclzL  voraus,  dass  die  Komposition 
auch  zu  allen  Versen  nach  Form  und  Inhalt  passe. 

Was  die  Form  anlangt,  so  kann,  wie  sich  von  seihst  ver- 
slebt, eine  einsige  Komposition  dann  nicht  für  alle  Verse  passen, 
wenn  letztere  von  verschiedner  Grösse  oder  (S.  429)  zu  abweichen* 
der  Gestalt  sind.  Beispiele  fdr  beide  Fälle  giebt  Goetbe's  Mai- 
lied  — 

Zwiaehea  Weinen  wd  Korn 
and  dessen  „Anf  dem  See**  — 

Und  Frisebe  l^abraog,  nenet  Blat. 

Im  erstem  steht  zwischen  zwei  fünfstrophigen  Versen  ein  acht- 
zeiliger,  auch  innerlich  abweichend  im  Rhythmus;  im  andern  sieht 
zwischen  zwei  achtzeiligen,  abweichend  rhythmisirten  Versen  einer 
von  vier  Stropben.  Bisweilen  sind  die  Abweicbongen  der  Verse  von 
einander  nicht  so  bedeutend,  es  xeigt  sieh  nnr  irgendwo  eine  Silbe 
mehr  oder  weniger,  ein  verändert»  Verstoss.  Goetbe's  £rl> 
könig  bietet  gidcb  in  den  ersten  Versen  ein  Beispiel.   Beide  — 
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Wor  reitet  »o  spät  darcb  Nucbt  uad  VViod? 
Bs  ist  der  Vater  ait  aeiaen  Kiod ; 
Er  hält  den  RnabcD  webt  in  dem  Am, 
Er  faitt  iko  aieker,  er  liilt  ibn  wem. 

Mein  Seba,  was  birgst  da  se  btag  dein  Gesiebt?  — 

Siehst,  Vater,  da  deo  ErlkSnif  siebt?  — 
DeQ  Erlenliöaif  mit  Krön'  nod  SebweifT  — 
Mein  Sohn,  es  ist  ein  Nebelstreit  — 

weichen  in  der  ersten,  zweiten  nnd  vierten  Strophe  ab,  wie  hier  — 

1)  - 


3)  :iz 


das  uagefabre*  prosodische  Schemu  zeigt. 

lo  jenen  erstem  Fällen  ist  offenbar  die  Komposition  des  einen 
Verses  xa  dem  ganz  abweichend  gebildeten  andern  gar  nicht  an- 
wendbar, und  es  bedarf  einer  besondem  Komposition  für  jeden  der 
abweichenden  Verse,  Bei  den  geringem  Abweichungen  dagegen 
geno'gen  eben  so  leichte  Aenderungen  in  der  im  Wesentlichen  bei- 
behaltnen  Komposition.  J.  F.  Reichardt  z.  B.,  der  den  Erlkönig 
liedaissig  komponirt  hat  (nnd  wenn  er  liedmissig  gesetzt  werden 
soUte»  so  ist  die  Romposition  meisterhafi  ,  bildet  die  erste  Stmphe 
for  den  ersten  und  zweiten  Vers  ungeßihr  so»  — 

1.  2. 


-4— 

— 4 — 

~i  r- 

flJ  mS. 


5 


wie  hier  aus  sehr  früher  Erinnerang  angefahrt  ist. 

Was  den  Inhalt  anbetrifft,  so  können  hier  zuvörderst  wieder 
lldne  Abweichungen  statthaben  (in  den  obigen  Versen  des  Erlkönig 
z*  B.  hat  die  zweite  nnd  dritte  Strophe  im  zweiten  Vers  den  Sinn 
einer  Präge,  im  ersten  nichl),  denen  nölhigenfalLs  mit  eben  so  ge- 
ringen Aenderungen  in  der  Komposition  eui:>|)rocben  werden  kann. 


•  Um  die  hellste  Ansicht  zu  h»*n5rf!<Tn,  ^ind  —  üiclit  geoan  aber  für  den 
Zweck  irpnügeod  —  alle  Versrüsse  auf  zwei  zui  ückgeführt,  die  dem  M usilLer  gleieb 
die  eiuUcii6te  Uebcrtragimg  ia  das  zwei-  oder  drettheilige  Taklmass,  z.  B. 

, j  I  J     f\        -,|^.|-J  J  J I  ^..>w. 
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Oft  aber  zngeii  die  verscliiednen  Verse  ganz  abweichende  SlinmmigeD, 
oder  es  zeiget  der  folgende  Vers  eine  so  gesteigerte,  wenn  aacb 
gleichartige,  dass  di«  ganze  Romposilioa,  so  gewiss  sie  Tür  den 
ersten  Vers  geeignet  war,  —  für  den  zweiten  unpassend  oder  on- 
genügend  erscheinen  muss.  —  Ja,  man  muss  endlich  erwägen,  wie 
psychologisch  undenkbar  es  äberbanpt  ist,  dass  eine  Seelenstimanuig 
unverändert,  gleichsam  erstarrt  stehen  bleibe.  Die  Stimmang,  die 
der  erste  Vers  in  uns  gefunden  oder  angeregt,  muss  vielmehr  aotb* 
wendig  dureh  den  neuen  Inball  des  zweiten  in  irgend  einer  Weite 
verilndert,  wenigstens  gesteigert  oder  gemildert  werden.  Sogar  die 
Wiederholung  desselben  Inhalts  wurde  eine  von  diesen  beiden  Polgri 
haben;  sie  wfirde  tiefer  eindringen  und  aufiregen,  wenn  der  Gegen- 
stand noeh  frische  Sympathie  in  uns  filnde,  oder  im  andern  Fall 
ermntten. 

Hiermit  bietet  sich  nnn  wieder  eine  Reihe  von  MöglicbkeitfD 
für  den  Komponisten,  über  die  er  iu  jedem  einzelnen  Falle  zu  eot- 
scheiden  hat. 

Erstens  kann  er,  wir  im  vori«^en  Abschnitt  angenommen  wurde, 
eine  einzige  Koinpo.silion  tun  alle  Verse  seines  Gedichts  zurpichcnd 
finden,  wenn  dies  im  Wesenliii  lieii  eine  einzige  Stimmung  leslJialt 
und  nllcnfRlIs  die  Vortra^sniiilei  des  Sängers  zu  den  nötbigen  Steige- 
rungen und  Nuancirungen  geniifrcn. 

Zweitens  kann  er  ein/«  Inrn  i^eiingcn  Ahweiehun£»Tn  des  Ge- 
dichts in  Form  oder  Inhalt  durch  ähnliche  unwrsontlichr  Amdpruog 
der  Komposition  zu  entsprechen  suchen.  So  haben  wir  in  JNo.  424 
gesehn. 

Drittens  kann  (wie  wir  aus  der  Begleitungslehre,  Th.  I,  S. 
303,  wissen)  schon  durch  verschiedenartige  Begleitung  derselben 
Melodie  der  AusdrudL  des  Ganzen  mannigfach  gesteigert,  gemildert, 
veriindert  werden«  Das  Ilö'chsie  hat  hierin  Beethoven  in  seines 
büdist  unverdienter  Weise  fast  übersehnen  Liederkreii  „an  die  Ent- 
fernte^^ geleistet. 

Viertens  endlich  kann  für  verscbiedne  Verse  eine  ganz  ab* 
weichende  Romposition  gegeben  werden.  Hiermit  entsteht  dann  ehie 
Kette  von  Liedsatzen  für  den  Gesang,  wie  wir  sie  für  die  Tam- 
fonnen,  Th.  II,  S.  92,  kennen  gelernt  haben.  Erst  diese  Form  heisst 

das  durchkomponirte  Lied, 
wiewohl  man  auch  die  vorige  so  nennen  darf,  wenn  die  Verwand- 
lung und  Durchführung  der  Begleitung  von  wesentlichem  Gebah  ist. 

In  dem  dorehkomponirten  Lied  nun  folgen  für  einen  oder  meh- 
rere Verse  neue  Weisen  auf  die  des  ersten  Verses ;  es  kann  selbst 
Anlass  sein,  eine  oder  die  andre  Stelle  rezitativisch  zu  beliandeln, 
also  vom  Lied  zum  Ilezilaliv  zunickzugehn,  wie  wir  S.  41 S  gcseliü 
habcu,  dass  das  Rezitativ  sich  der  Liedform  nähert.    Findet  sicü 


Das  durclikotnponirte  Lied. 
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GelegeBheit,  aaf  die  erste  Weite       gleichsam  als  Haopisatz  — 

Kuriickzukommen,  so  befesligi  sich  die  innere  Einheit  lies  Ganzen. 
Die  äussere  Einheit  bedingt  in  der  Regel  Festhalten  eines  Haupt- 
loDS,  also  Rückkehr  zum  Haupuon,  wenn  er  bei  den  neuen  Sätzen 
verlassen  worden.  Alles  \V  eitere  bleibt  der  Stimmung  des  Kom- 
paoisten  und  der  Auffassung  des  Gedichts  überlassen. 

Eine  besonders  hervortretende  Stelle  nimmt  in  der  Gattiiog  des 
darcbkompoDirteu  Liedea 

die  Ballade 

eiü,  wie  sie  von  Zumslecf:  geschallen  und  von  Löwe  ^Lesüiidtjrs 
in  seinen  ersten  \V  erktn  mit  überlegner  Ki  cjH  weiter  gebildet  wor- 
den ist;  der  mannigfac  lic  und  enls«  liiedne ,  oft  in  scharfen  Gegen- 
sätzen herausli elende  \\  etiisel  Vi>n  Zusläudlichkeilen  und  Slim- 
mungen,  der  der  Ballade  vor  dem  eigentlichen  Lied  eigen  ist,  führte 
hier  sc  htK  Ik  r  und  bestimmter  auf  die  ^othwendigkeil  des  Durch- 
komponirens. 

Die  Kompositionslehre  liat  nacii  dem  bereits  über  Liedform  Aus- 
{[efubrien  hier  kein  weiteres  Geschäft.  Jede  einzelne  GestallUDgi 
die  im  durchkomponirteo  Lied  eingeführt  werden  kann,  ist  uns  schon 
^iaafig;  Wahl  uod  ZosammenstelluDg  bleiben  dem  Urtbeil  und  der 
Stimmung  des  Komponisten  in  jedem  einzelnen  Fall  überlassen.  Die 
liefere  Lehre  gehört  der  Musikwissenschaft  an. 

So  viel  über  das  einfache  und  durehkomponirle  Lied.  £ine  aus- 
IBbrliebere  Lehre  scheint  schon  deshalb  annölhig^,  weil  es  (wie  ge- 
sagt) Niemandem  an  praktischer  Anschaoung»  an  Kenntniss  zahl* 
loser  Lieder  aller  Art  —  und  vieler  gelungner  —  fehlen  kann  und 
jeder  zu  Komposition  Angeregte  in  der  Regel  zuerst  und  früh  sich 
SD  Liedern  versucht,  hier  auch  in  der  Tbat  ein  glückliches  Naturell 
and  eine  erregte  Stimmung  eher  als  hei  den  meisten  Runslaufgaben 
ohne  tiefere  Bildung  genügen  mag.*  Ja,  eine  ausgebretletere  oder 
tiefer  dringende  Lehre  würde  hier  leicht  nacbtbeilig  werden. 

Denn  das,  worauf  es  bei  dem  Liede  zunächst  ankommt,  ist  eben 
das  Hervorheben  der  allgemeinen  Stimmung  aus  dem  Gedicht  in  die 
^lusik;  dieses  Allgemeiue  isl  liier  das  durchaus  Vorwaltende,  das 
Einzelne  dagegen ,  der  spezielle  Inhalt  ist  das  L<nlergeordnele.  Jenes 
Allgemeine  kann  aber  nicht  gelehrt  \* erden,  es  ist  (S.  422)  un- 
mittelbares Erzeugniss  des  iSatureiis,  der  allgemeinen  Bildung  und  der 
augenblicklichen  Stimmung.    Daher  ist  auch  nicht  zu  leugnen,  dass 


•  Zu  nÜPn  Zritpn  hat  es  daher  LiederkninponiMf rn  gegeben,  die  ohne  tiefere 
Bildung,  ja  selbst  obnc  tiefe  Begabung  viel  ErFreuiichcs ,  bisweilea  Ausgezeicb- 
teles  im  Liedfaebe  geleistet  und  sich  uod  ibreo  G«8ängeo  ausgebreitete  —  weoa 
■ttb  ii  der  Rffel  aer  ¥o?iber|eheade  Cuntt  •rworhco  haften. 
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der  Liedkomposilion  —  vom  böhern  künstlerischen  SlaDdpnokt  an- 
gesehn  —  bei  aller  in  ihr  erschliessbaren  Innigkeit  u.  s.  w.  oft,  ja 

meist  eine  gewisse  Oberflächlichkeil  eigen  ist ,  die  ihren  Grund  in 
der  Abstraktion  von  dem  Besondern  des  dichterischen  Inhalts  hat, 
so  dass  in  dieser  Hinsirht  eben  die  inlialtreichern  Gedichte,  z.  B. 
viele  Goethe'sche,  bei  der  Komposition  ein  Edleres  (den  Ge- 
danken- und  Vorslellungs-inhalt)  zu  verlieren  scheinen  gegen  den 
Gewinn  der  heivorgehobncn  allgemeinen  Stimmung,  —  die  hei  nicht 
durchkomponirten  Liedern  docli  meist  nur  für  den  ersten  Vers  ;:e- 
nügend  erfasst  wird.  Ja,  es  kann  diese  Supertizialität  der  Liedkom- 
position  bei  solchen  Komponisten,  die  sich  dieser  Gattung  aussehlirss- 
lieh  oder  mit  zu  weitgehender  Hingebung  widmen,  leicht  zu  einer 
gewissen  Verflacbung  oder  Harakterlosigkeil  führen;  öfters  schon 
hat  sich  das  an  den  grössern  Werken  glücklicher  Liederkom|tonisten 
gezeigt,  während  iimgekehrl  Künstler,  die  auf  das  Tielere  und  Kn- 
rakterislischc  sich  hinwendeten ,  leicht  über  die  Gränze  des  Liedes 
hinausgeführt  wurden  und  bei  diesen  kleinen  ,  hnnhar  leichlern 
Aufgaben  oft  weniger  glücklich  waren.  W'ir  sehtucu  uns  iiichl. 
hier  Beellioven  als  Beispiel  anzuführen,  der  so  leicht  geneigt  war, 
über  die  eigentliche  feinfachel  Liedsphäre  —  in  ,, Adelaide",  in 
,,Herz  mein  llcrz'',  im  ,,Liederkrcis"  (hier  wenigstens  mit  der 
Begleitung)  u.  s.  w.  —  liinauszngehn  und  im  einfachen  Lied  niinder 
begabte  Künstler  \z.  B.  Keichardt  in  manchem  Goethe  sehen 
Liede)  keineswegs  überlrofifen  hat. 

So  viel,  um  der  Ueberschätzung  des  Lieds,  die  sich  aus  einenn 
auferwecklen  und  ausgebreiteten  Dilettantismus  her  vun  Zeit  zu  Zeit 
beraussiellt  und  von  einer  falschen  oder  übertriebenen  i^iiuitischmi^ 
des  Prinzips  der  Eiofachbeil,  Natürlichkeit,  Volksthümlichkeit  unter- 
stützt wird,  wenigsleos  eine  flüchtige  Erinnerung  entgegen  zu  stellen. 

Dagegen  über  den  bohen  Reiz,  über  die  Bedeutung  und  den  mä«  Ii- 
tigen  Einfluss  des  Lieds  auf  Sänger  und  Hörer  zu  reden ,  scheint 
durchaus  fiberflussig;  wer  hSUe  das  alles  nicht  schon  empfunden?  — 
FSr  die  Bildung  des  Gesangkomponislen  aber  ist  das  Lied  die  andre 
Grundlage,  wie  das  Rezitaliv  die  erste.  Im  Rezitativ  wird  er 
des  Worts,  des  Inhalts  in  seinen  einzelnen  Momenten  Herr;  im 
Liede  wird  er  der  Grnndstimmung,  eines  treffenden  nnd  zusammen- 
gefassten  Ausdrucks  derselben,  wie  sie  das  Gedicht  giebt,  mächtig. 
Die  Stimmung  aber,  das  ist  das  Erste  und  Letzte,  was  die  Musik 
vermag,  und  in  diesem  Sinn  ist  allerdings  wahr,  was  wir  selbst 
znm  Anbeginn  der  Lehre  und  bei  den  vom  Lied  entfemteslen  For- 
men erfahren;  dass  alles  mnsikalische  Gestalten  immer  wieder  zum 
Lied,  zum  ahgeschlossnen  Ausdmck  einer  Stimmung  hinfuhrt.  Nur 
nicht  einer  gefesselten,  sondern  einer  lebendig  fortschreitenden.  Und 
diese  fuhrt  uns  eben  über  das  Lied  hinaus,  sobald  der  Inhalt  4ee 
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Gediehls,  oder  die  Lebendigkeit  und  Eoergie  ansrer  Theilnahme  an 
seioem  Inhalt  uns  mehr  darbieten,  als  den  Graadkbng  des  GaDxen.* 


Vierter  Abschoitt. 
Das  Chorlied  und  das  Lied  fttr  mehrere  SolosftlmmeD. 

Die  allgemeine  Stimmung  eines  Liedes  kann  ihrer  Nalnr  nach 
▼on  vehrern  Einzelnen  oder  ganzen  Blassen  von  Menschen  gleich- 
seitig nnd  gleichartig  empfunden  werden.  Dass  dieselbe  Anregung 
genau  genommen  in  jedem  Individuum  nach  dessen  besondrer  Natur 
und  Lage  anders  wirkt,  eine  andre  Stimmung  henrorruft,  dass  s.  B. 
Liebe  oder  Freude,  auch  dieselbe  Freude  (z.  B.  an  der  Natnr,  aro 
Tanz  u.  s.  w.)  in  verschiednen  Menschen  sieh  verschieden  gestaltet, 
wird  hier  bei  Seite  gelassen;  die  Stioimnng  wird  so  weit  nnr  ge- 
fasst,  als  sie  io  allen  Theilhabenden  eine  gleiche  ist,  — »  eben  wie 
die  Stimmung  eines  Gedichts  in  der  Liedkomposition  nur  in  so  weit 
nom  Ausdruck  kommt,  als  sie  die  allgemeine  aller  Verse  ist,  abge- 
sehn  von  den  besondern  Scha Iiirungen  oder  ümstimmnogeo,  die  sie 
bei  den  einzelnen  Versen  erfährt. 

Mit  dieser  Belrachliing  ist  di>  Komposition  des  mehrstimmigen 
nnd  des  ChorÜefips  hf ^^rtittrlr t .  Der  besondre  Arilaf>s.  ein  Gedicht 
nicht  für  Sol()i;rs,iiif^  einer  einzelnen  Sljmme,  sondern  für  mehrere 
Solostimmen  oder  (^hor  als  Lied  zu  komponiren,  kann  bald  in  dem 
blossen  Behagen  am  vollem  Klanj^  und  <ielia!t  der  Mehrst immigkeil 
liegen,  bald  in  der  ei^enlhunilichen  Beslimmmi-  des  Gedichls. 

lieber  den  erstem  Fall  ist  für  jetzt  ilic  lol^jende  Ahilieilnng 
bringt  Näheres)  nur  das  zu  sagen,  dass  man  wemgsieris  nicht  soiciie 
Gedichte  zu  mehrstimmigem  Gesang  herbeiziehen  sollte ,  die  ihrem 
Inhalt  nach  Jede  Gemeinsamkeil  oder  Oeirentlichkeit  ausscbiiessen. 
Jenes  S.  371  uiitgetheilte  Gedicht  von  Goethe,  — 

lieber  allen  GipTela  iil  Hub\ 

oder  ein  tr&umerisch-sioniges  von  U.  Heine,  — 

Bin  Ficfctenteuitt  it«lit  eUian,  — 

beide  sind  nur  die  stille  Betrachtung  eines  Einzelnen,  und  besonden 
bei  dem  Ersten  ist  das  geheime  Veriangen  des  wundenmifden  Her- 
fens so  entschieden  abgeneigt,  lant  zn  werden,  dass  man  nicht  ein- 
mal einem  einzelnen  laut  werdenden  Sänger,  geschweige  einer 
ganzen  Schaar  das  verschwiegne  Wort  ausliefern  möchte*  Gleich- 


♦  Hierzu  der  Anhaug  Q, 
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wohl  sind  beide  Gedichte  für  Männerchor  komponirt  worden.  — 
Es  kann  uiif^eachlet  eines  solchen  .Missgritfes  Hnbei  wie  ubf»rall 
manches  Anziehende  und  Talentvolle  hervortreten ;  allein  die  Wahr- 
heit des  Gedichts,  sein  eigentlicher  Sinn  ist  schon  durch  die  erste 
falsche  Auffassung  verletzt,  und  dies  wird  an  der  Komposition  wie 
am  Komponisten  nicht  ohne  nachtheilige  Folge  bleiben. 

Zu  den  Gedichten,  die  mehrstimmige  Komposition  fodem,  ge- 
hören Wecbselgesänge  (z.  B.  Goetbe's  Trost  io  Tbrioo«^^)« 
gesellige  and  Cborlieder,  überbaopt  alle,  die  dem  Sinne  nach  iraos 
oder  Mlwcia  (t.  i.  mit  einem  wiederkehrenden  Refrain,  der  den 
ailgemeinen  Gedanken  ausspricht,  wie  in6oethe*s  „Richennehaft**^ 
in  den  Mond  eines  Vereins  oder  einer  Ilasse  ¥on  Menschen  |ele|t 
sind.  Hieribei  darf  aber  selbst  den  vorzügliebern  Diehlem  nicht  ebne 
Weiteres  geglaubt  und  gefolgt  werden.  Sie  haben,  was  man  ihnen 
nicht  verllbeln  darf,  —  zonKehst  ihre  eignen  Vorstdlongen  nnd  Ge- 
danken zu  Herzen  genommen,  haben  dabei  vielleicht  eine  flüchtige, 
uubcstimmle  Vorstellung  vom  Zutritt  der  Musik,  vom  Chorusmacbea 
(das  bei  geselligen  Liedern  so  ermunternd  wirkt)  ,  oder  von  der 
Feierlichkeit,  Pracht,  Gewalt  u.  s.  w.  eines  (Jiorgesangs  herzu- 
gelragen,  ohne  zu  seh  iricrer  Anschauung  und  Prüfung  Beruf  zu  fühlen, 
oft  ohne  tiefere  Einsicht  in  das  Wesen  der  Musik,  dH  auch  wohl 
durch  das  täuschende  V^orbild  des  griechischen  Chors  verleiiet.  der 
ja  auch  (nur  zu  andrer  Musik  und  ir)  eirser  Zeit,  die  uichl  mit 
unserm  Miisiksinn  zuhörte!)  gesungen  worden.  Da  ist  denn  von 
ihnen  Vieles  als  ,, geselliges  Lied^S  oder  als  ein  chormassig  zu  &io- 
gendes  bezeichnet  worden,  was  sich  dem  Musiker  nicht  als  solches, 
vielleicht  überbaopt  nicht  als  komponirber  zeigt,  und  an  demGoetbe's 
Verbetssung  — 

Was  wir  io  6etellf«kafl  tiDgen, 
Wird  von  Hers  s«  Hersea  driagea 

durch  Komposition  überhaupt,  oder  dunii  dm  vom  Dichter  seibsi  ;ia- 
geralhne  Chor-  oder  Ensemhieform  verhindert  wird ,  in  Erfüllung 
zu  geho.  Goellip  selbst,  so  ünschäizbares  er  uk  Ii  dnn  Kom- 
ponisten oft  dargeboten,  hat  unter  seinen  geselligen  Liedern  gar 
manches,  das  sich  nicht  zum  Chorgesang  eignet,  obwohl  es  dnrcb 
jene  Bezeichnung  und  die  angeführten  verheissenden  Verse  dazu  be* 
stimmt  scheint;  so  s*  B.  das  Stiftongslied,  — 

Wai  (ebtt  dv,  tehtlte  Naehbaria» 

die  glücklichen  Gatten,  offne  Tafel  —  und  Mehreres. 

Allein  so  rathsam  es  ist,  auch  bei  der  Form  des  mehrstio- 
migen  oder  Chorliedes  wenigstens  darauf  Bedacht  zu  nehmen,  dass 
man  nicht  das  geradezu  Ungeeignete  wähle,  oder  mit  dt  iu  Sinn  des 
Gedichts  durch  die  Form  der  Kompusilion  m  W  iderspruch  geralbe: 
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MO  ifl  doch  ebeo  diese  Form  eine  lässliche  za  Deooeii,  weil  es 
schon  in  ihrem  Sinne  liegt,  dass  sie  sieh  leicht  nnd  ohne  tieferes 
Bedenken  dem  Komponisten  hergiebt.  Denn  das  Lied  hat  es,  wie 
schon  gesagt,  snnXehst  nur  mit  dem  Wiederklingen  der  allgemeinen 
Stimmung  zu  thun;  der  Chor  wird  eben  so  allgemein  aufgefasst» 
jede  Stimme  wirkt  nur,  insofern  sie  im  Allgemeinen  die  Stimmung 
der  andern  und  des  Ganzen  theilt.  Hiermit  tritt  denn  jedes  liefere 
Eingebn  auf  die  einzelnen  Züge  des  Gedichts,  wie  auf  die  einzel- 
nen im  Chor  oder  EnsemUe  usammentretenden  Stimmen  zarück; 
die  RoBipositinn  kann  genügen,  wenn  nur  die  allgemeine  Stimmang 
getroffen,  wenn  nnr  im  Allgemeinen  Mehrstimmigkeit  zaläasig 
und  jede  der  Stimmen  nicht  gegen  den  Karakter,  wenigstens  nicht 
mit  Verletzung  des  Stimmnmfangs  n.  s,  w*,  den  ihre  Klasse  fodert, 
bebandrit  ist. 

Das  Tiefere  der  Ensemble-  und  Chorkomposition  ist  also  durch 
die  Liedrorrii  niciit  Iicrausgefodert,  es  wird  vielmehr  durch  deren  Ten- 
denz mehr  oder  weniger  entschieden  ausgeschlossen.  Daher  ist  auch 
hier  gar  nicht  der  Orl,  es  zur  Erkennlniss  und  LVhnn{^  zu  bringen; 
die  folgeude  Ablheiiung  wird  zu  den  rrpfin^n,  ii^  pn  Formen  das  Chor- 
Studium  i  das  zehnte  Buch  die  Komposition  des  Ensemble  brini^cii. 
Wer  sicii  beides  augeeignet  hat,  dem  wird  es  dann  rückwirkmd 
auch  bei  den  Chor-  oder  Eusemble-Liedern  frommen ,  wird  die&en 
Liedern  erst  höhere  Vollendung  geben. 

Hier  ist  erschöpfende  Einführung  demnacii  nicht  zu  erwarten 
und  Jedem  rücksichtsloser  Ergehe  in  Liedern  für  Chor  oder  £u- 
$«mble  ungestört  zu  überlassen. 
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Vierte  AhtkeOug. 

Di€  Begründung  der  Ch&rkomposiiion. 

Die  Chorkomposition  bedarf  wegen  ihrer  Wichligkeil  uod  wegen 
des  Reicbtbunis  an  Mitteln  und  Formen,  den  sie  in  sieb  fassl,  einer 
Torbereilenden  Lehre.  Diese  ist  der  Inbslt  der  jetzigen  Ablhetloiigi 
4w  folgende  führt  uns  zu  den  Ghorformen. 


Erster  AbscbDilt.  ' 
Chor  und  Chorteii. 

Der  Chor  ist  bekanntlich  (S.  345)  die  Veretni^ung  einer  Mehr 
zahl  oder  Masse  von  Singenden  zur  Ausführung  einer  —  oder,  bei 
mehrstimmigem  Salze,  zur  Ausführung  einer  jeden  der  deu  Salz 
bildenden  Stiuunea.  Alle  die  verschiednen  Individuen,  die  im  Chor 
zum  Vortrag  einer  Stimme,  z.  B.  des  Diskants  oder  Basses,  ver- 
einigt sind,  sUllen  eine  einige  Person  dar, 

Sie  sind  eine  Person,  nicht  aber  ein  einzelner  Nfensch.  Oi^ 
Person,  welcfie  durth  eine  Cliorstimme  —  also  durcli  eine  Masse 
von  Individuen  dargestellt  wird,  ist  viei  ineiir;  sie  ist  ein  ideales 
Wesen,  das  eine  ganze  iiiasse  von  Mensehen  ,  die  Jungfrauen ,  die 
Jünglinge,  die  Männer,  die  Matronen  S.  3(iO)  oder  wie  man  sie 
sich  vorstellen  will,  in  die  feste  und  mächtige  Einheit  einer  Persot 
bringt.  Dies  ist  sie  für  den  Künstler;  seine  Aufgabe  ist,  aueh  ut 
der  Vorstellung  des  Hörers  diese  Idee  zu  beleben. 

Jede  der  Cborstimmen- ist  also  eine  ideale  Person  für  sich,  die 
ihr  eignes  Leben  und  Wesen,  ihren  eigentbümlichen  Rarakter,  ihre 
eigenlhümliebe  Gefühls-  und  Ausdrueksweise  (S.  357)  hat.  Was 
wir  sehen  in  den  abstrakten  Uebungen  der  Begleitungs*,  Figural- 
und  Fugenlehre  erkannt  und  uns  als  Ziel  vorgesetzt  haben,  —  die 
Bedeutsamkeit  und  der  Reiehthum  der  Mehrstiuimigkeit,  besonden 
der  ei  gentliehen  Polyphonie,  die  Rarakteristik  und  Gegensetzung  der 
Stimmen:  das  tritt  nun  in  das  Leben;  und  zwar  an  den  bedeutendste« 
Organen,  an  den  Menscbenslimmen ,  in  der  aufklärenden  Verbin- 
dung^ nui  der  Sprache.  Hier  ist  also  der  I'unkl,  das  Studium  der 
Polypbouie  uud  zugleich  das  der  Stimme  uod  musikaiischeo  Rede 
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auf  den  Gipfel  so  fiilren ;  es  zeigl  sich  uns  hier  die  Wichtigkeit 
der  Cborkompetttion  ais  eiser  der  bedeolendsten  und  sntgleicb  aus* 
bildendstell  Gattongeii. 

Hiermit  haben  wir  den  ittDem  Reichlbnm  des  Gbors  in  dem 
pel^honen  Gewebe  der  ihn  zusammensetzenden  Stimmen  vor  uns 
ansgebreilet  liegen.  Auf  der  andern  Seite  kann  aber  der  Cbor  nun 
auch  unzergliedert,  in  der  ganzen  Pracht  des  nehrslimmigen  Klanges 
vieler  Singenden  auftreten,  alle  Stimmen  wie  ans  Emern  Munde,  wie 
4a8  Wort  Eines  Mannes  schallend.  Hier  wird  zwar  jede  Stimne, 
—  so  weit  das  eng  gescblossne  Ganze  gestattet  —  in  ihrer  Weise, 
wenigstens  in  ihrer  Tonlng^e  aufgeführt,  aber  die  Besonderheil  einer 
jeden  ist  aulji^egeben  .  sie  sprechen  allesainnil  nur  eine,  die  ihnen 
allen  gemeinsame  Stimmung  ohne  weitere  Unterscheidung,  wie  mit 
Einem  Wort  aus.  Dies  Wort  ist  dann  das  Allgemeine,  in  dem 
Alles  übereinkommt.  Hier  also  ist  der  ganze  Clior  ein  Indi- 
V  i  d  im  m  geworden ,  wie  zuvor  alle  zu  einer  Stimme  des  Chors 
VerbuH  ij  nrn . 

Nai  tuirm  wjr  uns  hiermit  einen  voiiern  Anblick  vom  Cbor  ver« 
schafft,  wird 

der  Chorlext 

im  Allgemeinen  und  nach  den  verschiednen  Tendenzen  nnd  Formen 
der  Komposition  leicht  kenntlich  werden. 

1.  Allgemeinheit  seines  Inhalts. 

Der  Chorlext  ist  bestimm i  ,  vom  Cbor,  also  von  einer  Masse 
von  Individuen  vcrsciiiedner  ii,ir.(k!ere  u.  s.  w.  ausgesprochen  zu 
werden.  Diese  Masse  von  Inilni«iuen  kann  natiirgemäss  nur  im 
Allgemeinen  einer  Stimmung,  einer  V^orstellung  u.  s.  w.  iibcrein- 
komnii  n.  Wenn  sie  nicht  blos  im  Allgemeinen,  sontitm  auch  im 
Bestm  lern,  in  den  einzelnen  Momenten  des  Gefühls,  der  N'orstellung 
zusamuH  iisiimuiie ,  so  W  are  gar  keine  geistige  Verschiedenheit  der 
Individuen  vorhanden;  dies  aber  ist  nicht  blos  unwahr,  es  ist  auch 
<li>  ärmlichste  und  darum  unkiinstlcrischstc  Vorstellung,  die  muu 
vom  Leben  und  Chor  fassen  könnte. 

Folglieh  kann  der  Chortext  nur  jene  allgemeinen  Vorstel- 
lungen oder  Stimmungen  aussprechen,  in  denen  naturgemäss 
das  üebereinkommen  Aller  denkbar  ist.  Das  Vaterunser  spricht 
altgemeine  Gedanken  ans,  zn  deren  jedem  sich  die  Masse  der  Ifen* 
sehen  bekennen  und  vereinen  kann;  wir  Alle  können  das 

Unser  Vater,  dar  dm  bUt  in  Biomiel, 

oder  das 

(Jad  fikre  «at  niebt  ii»  V^vuehoiig 
mit  Erhebung,  mit  Sorge  o.  s.  w.  aossprecben  und  sind  darin  einigi 
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wMhrend  die  nähere  Vorstellung,  die  Weise  and  der  Grad  der  Er- 
hebung, in  jedem  Geschlecht,  bei  der  Jugend  und  dem  rrühern  Alter, 

—  ja  zuletzt  bei  jedem  Individuum  nbwcichen  vom  andern,  .lettf» 
Worte  des  Irlextes  können  also  wohl  als  Chorlexte  gefasst  wer- 
den. —  Nuu  aber  sind  bekaunüich  von  verschiednen  Dichtern  z.  B. 
Klopstock  ,  iVfahimannj  UmschreibaDgea ,  dichterische  Ausführuri^pn 
und  Ausle^uii<;en  des  V^aterunser  gegeben  worden.  Diese  können 
für  irgend  ciucQ  besondern  Standpunkt ,  miiliiri  lür  ein  lüdividuum. 
das  sich  auf  ihn  versetzt,  dnrcfiius  walir  und  geeignet  sein.  Je 
weiter  sie  aber  über  das  Allgemeine  des  Lrtexles  hinausgebo,  desto 
gewisser  siud  sie,  ihre  Kompositionsrahigkeil  überhaupt  vorausgeselzti 
blos  als  Ausdruck  eines  Indi\  iduums  zu  lassen  und  eben  daran 
ungeeignet  iiir  Chorkomposiljon. 

2.  Cinfacbbeit,  Kürze,  Bedeutsamkeit. 

Das  Ailgemetne  aber,  in  dem  Massen  von  Individuen  u'berein« 
stioimea,  kana  auf  der  einen  Seite  nicht  anders  als  von  einfacbem 
und  kurzem  Ausdrucke  sein,  weil  alle  mehr  in  das  Besondre« 
Individuelle  gebende  Ausfübrung  dem  GedaoJiea  des  Cbora »  der 
Gemeinsamkeit  widerspricht  und  dem  Sologesang,  der  Aeasseraog 
der  Individuen  zurällt.    Aaf  der  «Ddem  Seite  mnas  das,  was 
nicht  blos  einen  Einzelnen,  sondern  ganzen  Massen,  Allen  eigen 
werden  soll,  aocb  Ton  vorzüglicher  Bedeutung  für  Alle, 
von  der  Macht  erliillt  sein,  Alle  zn  ergreifen  und  zu  erfüllen.  Jenes 
Heine'sche  Gedicht  (S.  439),  das  von  der  Sehnsucht  der  Fichte  im 
Norden  nach  der  Palme  im  beisseo  Süden  träumt  und  ein  Sinn- 
bild geheimen  und  ewig  ungestillten  Verlangens,    ewig  weiter 
Scheidung  von  dem  Gegenstand  desselben  bietet,  kann  nur  in  der 
Dicblerbrust  und  in  irgend  einem  einsam  da  —  dort  mit  ihm  sinnig 
Träumenden  Bedeutung  haben,  nicht  die  Massen  eines  Chors  er- 
greifen.   Das  kophlisclic  Lied  'S.  425)  kann  als  Aeusserung  tüch- 
tigen ,   thalkräftigen  Mauosinnes  Musik  werden,   aber  nicht  Chor,* 
als  Bektnnlniss ,   Wahlspruch ,    Ausdruck   einer  Masse  mnssle  die 
Reihe  von  Gegensätzen,  die  dcui  Einzelnen  so  be!j,»^en  uud  ziemen, 
auf  den  gedrJingtern  und  energischem  —  und  darum  kürzeni  und 
einfachem  Ausdruck  des  Sich  gellend  Machens,    Sich  Gewähren- 
lassens,  oder  Sich  Behauptens  zusammeugetassl  werden. 

3.  Die  Sphäre  seines  Inhalts  näher  hezeichnet. 

Die  vorzügliehe  Bedeatsamkeit  des  Cbortextes  ist  aber  znniehst 
darin  zn  setzen ,  das«  derselbe  nicht  blos  im  Allgemeinen  von  Ge- 
wicht und  von  einfncber,  schlagender  Passung,  sondern  dass  er 
auch  vorzfiglieb  geeignet  sei,  in  rnnsikaliscber  Bebandlong  als  Cber- 
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komposition  diese  Bedeutsamkeit  heraustreten  zu  lassen ,  dass  er 
noch  enlschiedner  als  andre  Musiklexle  in  der  musikniisehen  Sphäre 
geistiger  Aeusserun^  walle.  Jene  grossen  Worte  der  Bibel,  in  denen 
das  Gefühl,  die  Slimmnnp:  eines  ganzen  Volks  in  unmittrlbarer,  ein- 
facbster  und  stärkster  Weise  zum  Ausdruck  kommt,  —  freudiges 
Lob  Gottes  (Psalm  9,  2,  Psalm  47,  2),  — 

leb  rrrae  miok  «ad  bia  fröhlich  ia  dir,  aad  lohe  deiaaa  Naaiaa,  da 

Allerböcbsler! 

Froblorkt  t  mit  Uiadao,  alle  Völker,  aad  jaaebxet  Getto  mit  fröb- 
lichem  Scball ! 

oder  der  Seufzer  der  Busee  and  Sorge  (Psalm  6»  2»  Psalm  4«  2),  — 

Aeh,  Herr,  ftrafe  mleh  aieht  ia  deiaem  Zorn  nod  ziiebtige  aüeh  atebt 
Ia  deiaea  Griana! 

Erhüre  mich,  weuD  ich  ruTe,  Gutt  lueiuer  Gerecbtigkeit,  der  du  mieb 
trSttett  ia  Angst;  sei  mir  gnadifi^,  aad  erbSre  mtn%  Gebet! 

!<!e  hiotcii  dem  Musiker  die  günstigsten  Chortexle  ur)f)  ihm  oder  dem 
Dichter  die  lehrreichsten  Vorbilder.  —  Auch  die  mehr  der  Form  des 
Gedankens  oder  Begriffs  (S.  370)  zugeneigte  Aeusserung  ist  wobi- 
geeigDel  für  Chorkomposition,  wofern  der  ausgesprochue  Gedanke 
aas  einem  Gefuhlsmoment  als  Resultat  der  wirklich  erlebten  Empfin- 
daag  heraustritt  und  daber  Msebi  hat  über  des  Gemüth.  So  jeaer 
Stis  ans  Psalm  47,  3,  — 

Deaa  der  Herr,  der  AllerbSebite,  ist  ersebreekticb,  ein  grosser  RSaif 
aaf  den  gaaiea  Brdbedea! 

&er  uns  mit  Schauern  vor  der  Macht  und  Herrschaft  des  Allerhöchsten 
erfüllt,  —  weil  diese  Schauer  schon  in  der  Seele  dessen  erlebt  wor- 
den sein  müssen ,  der  den  Herrn  einen  Ersehrecklic  hen  nennt.  — 
Wenij^er  geeignet  für  Chorkomposition  erscheinen  Aeusserungen  in 
der  Form  der  Anschauung,  Schilderung,  des  Gleichnisses.  Denn 
das,  was  sie  zunächst  aussprechen,  ist  nicht  Gefühl,  das  wir 
(S.  370)  als  das  unmittelbar  Musikalische  erkannt  haben ,  sondern 
aar  ein  Gegenstand,  an  dem  das  Gefühl  erwachen  kann,  oder  durch 
itn  es  bezeichnet  werden  soll.  Dies  ist  aber  weder  der  einfachste 
ond  unmittelbar  treffende  Ausdruck  des  Gefühls,  noch  ist  der  Zu- 
Mmmenbang  zwischen  dem  anregenden  oder  bezeichnenden  Gegen- 
stand und  dem  —  vielleicht!  durch  ihn  angeregten  Gefühl  ein  so 
sicherer,  zuverlässiger,  noch  endlich  ist  es  naturgemSss ,  psycholo- 
guch  wahr,  dass  eine  Masse  von  Individuen  nicht  blas  im  GafOhl, 
lottdem  ancb  in  dem  anregenden  oder  gimehnissweis  bezeichnenden 
Gegenstand  übereinkommen  sollle«  Viele,  eine  Masse  von  Men- 
sehen können  in  dem  Verlangen  nach  Gott,  nach  seiner  Nähe  im 
Glauben  oder  in  der  Stunde  der  ßedrängniss  übereinkommen ,  sie 
köQueu  zusammenstimnieu  iu  dem  Rufe  des  V^erlaugeus ,  auch  noch 
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iu  dem  zwar  schon  ^leichnissweisen ,  aber  doch  aächsleo  uuU  eiu- 
facbsleu  Ausdrucke  des  Psalm  42,  3: 

Heioe  Seele  dürstet  naeli  Gott,  Meli  den  tilMMlifai  Gott. 

Dem  Eiozelaea  kann  sieb  daua  aucb  jenes  wanderscbooe  Gldcb- 

oisswort  V.  2  desselben  Psalms  — 

Wie  der  Hirseh  tebroiet  •uk  frisefcem  Watier,  «•  lehniot  neifte 

Seele,  Gott,  tu  dir! 
beseelen,  er  kann  sich,  fern  vod  Gott,  vereinsamt,  verirrt,  ver- 
schmachlend  fühlrn ,  wie  das  bange  Wild  im  dunkein  Forst  nach 
der  Labung  des  Quells  lechzt.  Dass  aber  eine  Menge ,  ein  Chor 
mit  dem  Ausdrucke  des  allgemeinen  Verlangens  auf  dieses  seihige 
Gleichniss  «gelangte,  ist  schon  nicht  wohl  anzunehmen;  und  wenn 
demungeachtet  ein  Komponist  für  diesen  Te.xl  Chorkomposilion  wähtt^ 
so  wird  ihm  der  inbrünstige  Ausdruck  des  Gleichnisses  versni^rn,  — 
oder  er  wird  sit  h  dahin  gedrängt  sebo«  für  den  Cbor  nicht  cbor- 
mässig  zu  schreiben.  * 

4.  l  n  miltelbare  Bestimmung  für  den  Chor. 
Dass  ein  Text,  der  sich  schon  seinem  Inhalte  nach  als  Aas- 
dniek  einer  Vereinigung  von  Individuen  beaeiohnet,  bierdurcb  vor- 
sugsweis  die  Chorkomposilion  fodert,  —  vorausgesetzt,  dass  er  die 
anderweilen  Bedingungen  derselben  erfüllt,  —  ist  ohne  Weiteres 
einleuchtend.  Aliein  mit  gleichem  innerm  Recht  können  aucb  solche 
Texte  für  Chorkomposition  benutzt  werden,  die  nur  zulassen,  dass 
man  sie  als  Ausdruck  einer  Menge  von  Individuen  auffasse ,  gleich- 
viel,  ob  es  unbestimmt  geblieben,  wem  der  Dichter  sie  in  den 
Mund  hat  lej;en  wollen,  oder  ob  sogar  feststeht,  dass  sie  eigentlich 
als  Aeusseriin^'  eines  Einzelnen  gellen  sollen.  Die  S.  445  anirf*- 
fübrten  Psalmenv^  i  sp  köfiiicn  ebensowohl  als  Aeusscruugeo  eines 
Einzelnen,  als  einer  Melirzahl  gelten.  Das 

Mhfrere  rnei,  Deus ,  tet  undum  ma^nain  inisern  tivdtnm  tuam 

(Psalm  51;  ist,  so  viel  wir  wissen,  als  Gebet  eines  Einzelnen, 
Davids,  angenommen;  demungeachtel  darf  der  Komponist  das  Recht 
der  Uradichtung  in  solcher  Weise  üben,  dass  er  diesen  Salz 
oder  Psalm,  wie  alle  obigen  Sätze,  —  da  sie  es  ihrem  Inhalt  nach 
zulassen ,  —  in  den  Mund  des  Chors  lege. 

Unberechtigt  und  unwahrhafl  muss  dagegen  erscheinen,  wenn 
ein  Sals  im  Widersprocb  mit  seinem  Inhalt,  der  nur  im  Mund  eines 

*  Dor  obige  Pialmvort  wie  dar  S.  447  aagerdhrlo  aiiiil  vom  Mtodolttoba 

für  Cbor  gesetzt  worden ;  Aehnlicbes  Hesse  sicti  von  altern  ond  oeaero  Kom- 
ponisten anrühren.  Alleia  weder  die  Geltung  eine«  beliebten  Namens,  norh  dai« 
Taleot,  das  bisvvmiuu  einer  Verirrung  vom  Wabren  and  Einzigrechtco  be- 
tekSaigiaBdc  Reize  leiben  mag,  noch  das  sinnlicbe  Woblbebagen  am  Vulllilang 
des  Cbericeeange  (eder  gar  die  Bereelioaog,  wie  viel  Maogel  ned  Wahrheit« 
widriKheil  sich  clnmit  zudecken  ISsst)  darf  ums  gegen  die  Icün stier iscbe  TrwW  ia 
ätadiam  and  SetheUhat  gieichgälUg  eder  leUaff  eod  laghafl  werden  laues. 
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Einzeloen  gedeokbar  ist,  als  Chor  aufgefasst  wird.  Auf  diese  Ueber- 
»QgoBg  siiid  wir  schon  (S.  439)  bei  zwei  Gedichleo  geführt  wor* 
den,  deren  Inball  —  wie  sinnig  und  dichterisch  wahr  er  auch 
befunden  werde  —  doch  nur  als  Ausdrucic  einer  ganz  besondem, 
BOT  in  diesem  oder  jenem  Einzelnen  gedenkbaren  Stimmung  oder 
Phinlasie  anfgefassl  werden  kann.  AUein  dasselbe  gilt  auch  von 
Sätzen,  deren  Inhalt  im  WesenlHcben  wohl  ein  allgemeiner ,  mog- 
licberweiae  Vielen  gemeinsamer ,  deren  Ausdrucksweise  (die  nShere 
Bestimmung  des  allgemeinen  Inhalts)  aber  durchaus  die  eines  Ein- 
seinen  ist.  Die  Hoffnung  auf  Gott  mitten  aus  unsern  Aengsten 
heraus  ist  ein  ebensowohl  für  eine  yereinigtc  Menge  als  für  den 
Einzelnen  denkbares  Gefühl.  Sie  ist  der  Gi  uiidgedaake  des  Verses 
(ti,  Psalm  42)  : 

Wa»  belräbst  du  dich,  meine  Seele,  und  bist  so  tinruliig  in  mirT 
Uarre  aaf  Gott,  denn  ich  werde  ibm  Qocb  üaakeu,  dass  er  mir  iiiüt 
mit  saioeiD  Aifosiebt. 

Allein  hier  ist  der  allgemeine  Gedanke  durchaus  zu  dem  Aus- 
druck einoi»  Einzclueu  geworden.  Dieses  Insi^likehren ,  in  dem 
der  eignen  Seele,  dem  geheimversrhwicguen  luuern,  dem  unruhig 
klopfenden  Herzen  zneresprochen  wird,  —  dies  bescbwichügendc 
Zureden  zu  siillem  Ausharren,  —  dies  zartinuige  Hinwcgeilen  des 
froiiinien  Gemüths  zu  dem  Labsal  des  Dankens,  bevor  noch  der 
iluile  gedacht  worden,  —  diese  slillgeislige  Bezeirhnnng,  dass  Gott 
mit  dem  Hinblick ,  mit  dem  gnadenvollen  Hinwenden  seines  Ange- 
siebis  allein  schon  geholfen  habe:  alles  das  kann  nur  im  Innern 
«Des  Einzelnen,  in  der  Stille  eines  von  der  lauten  Welt  abgezognen 
—  wir  möchten  sagen ,  weiblich  zarten  und  magdlich  frommen  6e* 
iDÖths,  nicht  im  Gedräng  oder  kompakten  Verein  einer  lauten» 
lebon  in  steh  festen  —  oder  in  ihrer  Masse  viel  materieller  empfin- 
denden und  zu  ergreifenden  Menge  erlebt  und  gedacht  werden* 

5.  Erbebung  der  Einzelrede  zum  Chor. 

Ja,  es  können  —  im  Gegensatz  zu  der  (S.  446)  vorangeschicklen 
Frage  —  Texte,  die  nach  ihrer  ausserlichen  Bestimmun^^  nicht  für 
eine  Menge,  sondern  nur  als  Aeusserung  eines  Individuums  sich 
darstellen,  durch  besondre  Bedeulun;,'  und  Gewichtigkeit  ihres 
loballs  in  die  Sphäre  des  Chors  erhoben  werden ;  die  äusserh'che 
prosaische  Walirhcit  wird  einer  höhern  poetischen  oder  ideilen 
Wahrheil  mil  llciht  zum  Opfer  ^m^Iu.uIiL  So  ist  z.  B.  Erzählung 
uod  Schilderung  nur  im  Mund  eines  Einzelnen  loder  mehrerer  sich 
ablösender  Einzelner,  —  aher  immer  nur  Einzelner)  denkbar;  denn 
der  Zweck  ist  hier  nicht  Ausstrilmung  des  gemeinsamen  6e- 
fübls,  sondern  Mittbeilung  irgend  eines  Wissens,  zu  der  der 
einzelne  Mittheilende  genügt,  ja  besser  als  eine  nie  ganz  einige 
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Menge  genügt,  Demungeachlet  isl  sehr  ofl  zu  dergleichen  Mit- 
theilnnp^en  der  Chur  verwendet  worden.  Weuu  ilaudel  in  seinem 
Messiuä  aus2Uä|)rechen  hat : 

Durch  Fi  III  n  kam  der  Tod,  durcb  Einen  kommt  anch  der  Todleo 

Auferslcbung  I 

oder  Haydn  sa  AafaDf  seiner  Schüpfiuig  eriablt: 

Und  der  GeiH  GpUm  sohvelit«  attf  d«ai  Waiier.  tJad  Q«U  spiftek; 
Bc  werde  Liebt.  Und     werd  (ickt. 

so  sind  das  Worte  der  UebtrUefaroog  nod  Ersiyong,  die  naoh  dieter 
Ibrer  aäebatlicfewIeB  BetliMniif  uur  eiae«  ErBäblendeo  oder  Ver- 
kiindeoden  fodem.  Allein  in  Wahrheit  bandelt  es  sieh  hier  niebt 
um  eine  ErxShlung,  deren  Inhalt  als  langst  bekannt  gellen  darf} 
das  Bekannte  wird  vielmehr  noebnala  erwähnt,  ansgesproshen,  dass 
wir  sein  volles  Gewiebl  empfinden,  dass  wir  es  in  seiner  ganzen 
Bedeutsamkeit  beherzigen.  Dieses  Aussprechen  muss  niebt  nur  in 
der  höchsten  MaeM,  also  durob  den  Chor,  gesebehn,  sondern  ist 
auch  eben  so  gewiss  im  Munde  Vieler  psychologisch  und  künstlerisch 
wahr,  als  Viele  zu  der  gleiebs^tigen  BeberztguBg  einer  ihnen  allen 
eindringlichen  Wahrheit  kommen  können. 

Noch  kühner  und  eben  so  rechtmüssig  legt  Kindel  in  seinem 
Israel  in  Aegypten  die  Worte: 

Sie  konoten  niebt  trioken  das  Waaaer,  denn  der  Strom  war  ver- 
«  wandelt  in  Blat. 

dem  Chor  iu  den  Mund,  obgleich  deren  Inhalt  zunulst  blosse  Er- 
zählung isl.  Der  Chor  aber  hat  diese  Worte  nicht  iilos  mit  Nach- 
druck auszusprechen,  \vie  bei  den  vorigen  Salzen,  sondern  er  — 
jede  seiner  Stimmen  ver&clzl  und  verseiiki  sich  in  die  Lage  jener 
Aegypter,  die  lechzend  sich  zum  Strom  drängen  und  voll  Abscheu 
klagenvoll  zurückgestossen  werden;  aus  der  Erzäiiluug  ist  ein 
dramatisches  Bild  von  ergreifender  Lebendigkeit  fj^eworden.  l'nd 
von  tiefer  Walniieit;  denn  auch  der  wirkliche  Lr/aliler  kann  vom 
Gegenstand  seiner  Schilderung  so  erriilll,  ergriffen  werden ,  dass  er 
mit  ihm  —  in  ihm  lebt  und  ftihit,  dass  er  Ton  und  Geberde  dessen 
annimmt,  von  dem  er  als  ein  dritter  Vermittelnder  nur  zu  berichteo 
hat.  ^  Wenn  dagegen  in  demselben  Werke  Worte  wie; 

Und  es  katnt^u  unzählige  Flifsr^n  tind  sf ffhiMnIi*  Mürken  in  ihre 
Häu«er,  uutl  der  Ueusctireckca  duoklcr  äcliwurm  verzehrte  schnell 
die  Fraebr  auf  dem  Feld. 

ebenfalls  dem  Chor  übertragen  werden  —  und  zwrf  einem  reich 
ausgeführten  arhtstimmi^'en  Doppelchor :  so  isl  die  Kleinlichkeit  der 
vorgestellten  G<'^t'ii>iaiidc  im  W  nierajirurh  mit  der  Gross.iriigkeit 
der  gewählten  Kuusitorm.    Allerdings  sind  diese  Gegenstände,  die 
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Fliegen  und  Mücken,  nur  das  Mittel;   es  isl  die  Plage,  die  Gott 
über  Ae^pten  geseodet,  die  auf  seio 
Er  sprach 

(Worte,  die  dem  KompoDisteD  als  würdiger  und  wiederkehrender 
Anbali  glücklich  zu  Hülfe  kommenj  sie  straft  und  mahnt,  diese  ist 
der  eigeotlicbe  Inhalt  des  Chors,  wie  denn  die  Aufzählung  der 
eiozelnen  Plagen  eine  Reihe  von  Hauptmomenten  für  das  ganze 

Oratorium  geworden  isl.  In  solchem  Sinne  nun  —  und  in  einer 
Zeit  und  Gesinnung,  der  das  Wort  der  Bibel  schon  als  solches  ein 
hochwichtiges  war,  —  konnte  auch  dieser  Chor  der  Grossarligkeitt 
die  wir  so  vielfach  an  Händel  zu  bewundern  haben,  nicht  ganz  ver- 
lustig gehn ;  aliein  die  Kleinlichkeit  des  Textes  hat  eben  so  gewiss 
eingewirkt.  Nicht  bios  in  der  Begleitung  wird  das  Sumsen  und 
Schwirren  der  Insekten  gemalt ;  der  Chor  selbst  kann  sich  der  Vor- 
stellung des  beweglichen  kleinen  Lebens  nicht  entziebn,  er  gerätb 
in  kleine  Bewogsamkeiten,  — 


Andante  LargUctio* 


Undaa  lut-meii  «a-sili-li- §•    Flia  -  gen, 


/  L      ✓  ? 

HB-  nXk'  Ii  •  ge    Flia  -  gan. 

und 

Chor  II. 


ih  •  ra    HSa-tar.  Uttd  aa 
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lli)<!  so  ^Mcbl  UQS  das  Beispiel  einps  dt  i  grössten  Komponisten  zu 
beherzigen,  wie  unvermeidlicli  (irr  Einfliiss  eines  ungünslio'  g:^- 
wählten  oder  zu  un^jeeigneter  Form  ht siinunten  Textes*  auf  die  Kom- 
position, wie  wichtig  also  Wahl  und  bestimmuäg  des  Textes  ist. 


Zweiter  Ahscbnitt. 
Die  mmikalisciie  GcstaltuD^  des  Chors  im  Allgemdbeii. 

Ehe  wir  auf  die  besoDdeni  PormeD  der  Chorkomposilioa  ein- 
gehn,  wird  es  dienlich  sein »  eisen  Ueberblick  der  Cfaorkrafte  und 
ihrer  Verwendung  oder  ipestaUang  im  Allgemeinen  zu  gewinnen. 
Zweierlei  kommt  hier  in  Erwägung:  die  Stimm  wähl  oder  iossere 
Anlage  des  Chors ,  nnd  die  Stirn m v er wendang. 

A.  Die  Sitmmwahi. 

Wie  viel  uud  welche  Stimmen  einem  Chor  zukommen,  das  be- 
stimmt neb  nach  seiner  etwaigen  Stellung  und  Bedeutung  in  einem 
gröttem  Ivanzen. 

Die  NonBahalil  ist  hier  wie  flberall  die  Vierstimmigkeit, 
dargestellt  durch  Diskant,  Alt,  Tenor  und  Bass.  Von  hier  steigt 
der  Chor  bei  besonders  wichtigen  oder  grossartigen  Anlässen  inr 
Fünf-,  Sechs-,  Acbtstiinmigk'eit,  oder  kieht  aich  bei  leichtem 
Aufgaben,  oder  um  die  einzelnen  Stimmen  mit  besondrer  lUarheit 
nnd  Freiheit  wirken  zu  lassen,  auf  Drei-  nnd  Zweistimmigkeit 
zurück.  Nicht  unerhört  sind  einstimmige  Chöre;  doch  müssen 
sie,  wo  nicht  ein  besondres  Verhiltniss  sie  rechtfertigt,  als  unvoll- 
kommne  Gestalten  gelten,  da  sie  eine  Ifebge  von  Indiriduen  aaf 
den  engsten  Begriff  einer  einzigen  Person  bringen. 

Die  Normalzahl  ist  fost  in  allen  Werken  der  Meister  so  yor- 
herrschend,  dass  gegen  sie  die  mehr-  oder  mindersÜmmigen  Sätze 
als  blosse  Ausnahmen  erscheinen.  Händel  z.  B.  ist  in  der  Mehr- 
zahl seiner  Oratorien  vierstimmig,  nur  in  Israel  in  Aegypten 
legt  er  es  häufig  auf  Achtstim migkeit  [oder  Doppelcbörigkeitj  an, 
wiewohl  auch  da  meistens  zwei  oder  mehr  Stimmen  zusammenfhllen, 
der  Satz  also  sieben-  oder  sechsstimmig  wird.  Der  Komponist 
scheint  hier  den  Pomp  der  Mehrstimmigkeit  besonders  darum  nötbig 
gefunden  zn  haben,  weil  dies  Oratorium  statt  wahrhaft  dramatischer 
iEntwickelung  nur  eine  Beihe  vereinzelter  Momente  (die  Plagen 
Aegyptens,  den  Untergang  im  Meer  und  Lobgesänge)  bietet,  zum 
Theil  von  untei^geordneter  mosikaliscber  Bedeutung,  mithin  im 

*  In  wie  weit  der  ZosammeDhaag  eines  umfasscodeo  Werks  den  Kompo- 
niaten  za  willkübrlicberer  Bestimmung  über  einzelne  Partien  seines  Textes 
b0w«|eii  kSoM  und  wie  dtet  hier  bei  Hiadel  der  Fall  geweaea,  keanit  ia  der 
Mo^kwiMeaiehaft  nr  Spraeke. 
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Ganzen,  wie  ftir  einzelne  Memeote  «iner  vorsäglieb  erbebenden 
DaTSiellungflfreise  bedurfte.  Im  Messias  sind  die  CbSre  nentlmnig) 
«ler  eine  aber,  »Hoch  thut  eoeh  auf«,  wird  fonfeUiniiitg,  nebt  Um, 
weil  er  besonders  feierlich  erlöneo  soll,  sendero  well  er  sich  in 
Frage  und  Gegenrede  doppelcbdrig  zerspaltet,  so  dass  oun  zwei 
gegen  drei  Stimmen  treten.  Bacb  ist  in  den  meisten  Werken  vier* 
stimmig;  in  der  beben  Hesse  (iSTmolI),  die  er  mit  besondrer  Feier- 
lichkeit und  Fülle  gesungen,  herrscht  Fünfstimmigkeit  vor  und  steigert 
sich  zur  Scclis-  und  Achlslimmigkeil.  —  Ohne  tiefem  Grund  bat 
Cberubini  dreistimmige  Messen,  zartsinnig  Pergolese  sein 
jungfräuliches  Staöoi  maier  zweistimmig  gesetzt;  Bach  iässt 
in  seiner  Kirchenmusik  zu  Luther's  fesler  Burg  den  dritten  Vers, 
wenn  die  Welt  voll  Teufel  wär\,  ge^en  das  streitlustige 
Orchester  im  Einklang  aller  Cborstimnien  einstimmig  singen. 

Schon  längst  ist  uns  klar  geworden,  dass  mit  der  Zahl  der 
Stimmen  die  Freiheit  ihrer  Führung  und  somit  die  Wirksamkeit  einer 
jeden  nolhwendig  im  umgekehrten  Verhältnisse  steht ,  dass  folglich 
bei  mehr-  und  vielslimnii^rm  Satze  zwar  au  Pnicht  und  Vollklang 
gewonnen  wird,  nicht  aber  ohne  Verlust  an  der  Innern  Bedeutsam- 
keit des  Slimmgewebes.  Dies  muss  bei  dem  bescliränktern  Tongebiel 
der  Siugstimmen  das  man  nicht  über  drei  und  eiue  halbe  Oktave 
ausdehnen  kann)  noch  mehr  der  Fall  sein,  als  in  der  Inslrumental- 
kouiposilion.  Hiermit  erklärt  und  rechtfertigt  es  sich,  dass  im  Chor- 
salze die  Vierstiuiniigkeit  als  Norm  gilt.  Auch  wir  wollrn  uus  für 
uüsre  Studien  auf  sie  heschntuken ,  da  sich  hier  weder  eine  innere 
Nothweudigkcit  ergeben  kann,  von  ihr  abzuweichen,  noch  es  für 
den,  der  der  Vierstnninigkeit  mächtig  ist,  einer  besouderu  Anleitung 
zu  mehr-  inlvv  minderslimmigem  Satze  bedarf. 

Soll  nun  aber  von  der  IVornialzahl ,  oder  auch  von  den  nor- 
malen Sfimmklassen  abgewichen  werden,  so  fragt  sich,  welche 
Stimmen  zu  wählen  seien?  Hier  entscheidet  der  Inhalt  der  Komposition 
gemäss  dem  ixarakter  der  Stimmen.  Jenachdem  das  Ernstere  oder 
Leichtere,  Kräftige  oder  Zarte,  Feste  oder  Bewegliche  vorherrschen 
soll,  jenachdem  wird  man  zu  Liefern  und  männlichen  oder  hohem 
und  weiblichen  Slimiuf.ji  ausschliesslich  greifen,  oder  ihnen  das  üeber- 
gewichL  über  die  andre  Seite  geben;  ein  fünf-  oder  secbsstinmiger 
Salz  mit  zwei  Sopranen  oder  Tenorcn,  —  oder  mit  Verdopplung 
beider  Stimmen  wird  heller,  jugendlicher,  mit  Verdopplung  von  Alt 
und  Bass  wird  emster  und  dunkler  erklingen.  IKes -alles  engiebt 
sieb  dem  SlimnikundigeD  von  selbst;  um  so  auftltender  scheint  es, 
dass  verblUlnissmissig  nur  selten  von  solcher  karakteristificben  Wahl 
der  Stimmen  Gebrauch  gemachl  worden.  0ie  RonpoDislen  des  sechs^ 
zahnten  Jahrbunderls  haben  es  gelben;  aber  es  kaum  uns  davon 
Qomitlelbar  wenig  zu  Gute  kommen,  dt  die  Runsl  jener  Zeit 
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noch  zu  unentwickelt  erscheint,  als  dass  sie  für  uns  wahrhaft 
künstlerische  Bedeutung  hätte;  —  wir  haben  einen  unschälzbareo 
Reichthum  in  der  Entfaltung  der  Melodie,  Harmonie,  Polyphonie, 
der  Kunstformen,  der  Instrumentation  voraus.  Es  folgt  aber  daraus 
nicht,  dass  wir  auch  nur  jenes  eine  geistigbedeutsame  und  sinnlich- 
reizende  Mittel  der  Vorzeit  ausser  Acht  lassen  müssten. 

B.  Stimm  Verwendung. 

Schon  haben  wir  die  grossen  Gegensätze  homophoner  und  poly- 
phoner Schreibart  in  Bezug  auf  den  Chor  (S.  442)  in  Erinnerung 
gebracht;  beide  gewinnen  erhöhte  Bedeutung  durch  das  Organ  be- 
seelter und  begeistigter  Stimmen  und  durch  die  Mitwirkung  des  Textes. 
Ein  durchaus  homophoner  Chorsatz,  z.  B.  dieser  aus  Hände  Ts 
Israel  in  Aegypten,  — 


Grave. 
Chor  1.  I 
1  ä- 


427 


>     %  I 


.0-l-m—Wr-9ir-r~ 


r 


Er      gp  -  bot  rs    «lor  Mccrflnt, 


und  sie  trockne  -  an«. 

:;:iE=iisd 


r 


Chor  II. 


i 


j — ^ 


Er      gc-hot  es  der   Mcerflul,  und  »ic  trockne  -  t'e  aus 


Er      gp-l»ot  es    drr  Mccrflut, 

^   j  g.  j. 


und  sie  trockne  -  te 


-1 — r — 


-» — • — #- 

f — 1^ — p'- 


aus. 


m 


^4 


^     T      1/  5, 
Er      ge-hot  es  der  Mccrflut, 


r—t 


3Ei 


J— ^ 


^   I    r  ^ 


und  sie  trockne- tc  au«. 


r 
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io  dem  keine  Stimme  einen  wahrhaft  eigentbfimlichen  Gang  nimmt, 
ein  wahrhaft  karakteristischer  lobalt  weder  in  der  Melodie,  noch 
im  Rhythmus,  noch  in  der  Harmonie  Bufzuwciseu  ist,  ivirkt  doch 
durch  das  edelste  Organ,  die  Mensche n^iiiiimc,  —  durch  den  höchsten 
AutVrfjKl  desselhen ,  die  Vieislimnugkeit ,  —  in  einer  Weise,  die 
Dcbeü  aller  anderswo  zu  findenden  Wirkung  geradezu  unerreichbar, 
Q&ersetzbar  zu  nennen  ist.  Der  Chor  ist  einr  ciiizi^'O  Person  gewor- 
den, —  kaum  das  kann  man  hier  sagen,  wo  es  an  jeder  enlialteleQ 
Karakteristik  mangelt,  —  er  ist  blos  der  Mund,  durch  den  der 
Tondichter  das  inhaltschwerc  Wort  ausspricht ,  —  blos  ausspricht 
mit  Emst  und  Gewicht :  und  schon  hier  übt  das  Tonwort  eine  Macht 
•08,  die  nur  von  der  Macht  des  bewegten,  das  Wort  des  Dichters 
zfl  vollem  Lebenslauf  erhebenden  Geistes  überragt  wird.  Nieht  un- 
bemerkt wollen  wir  lassen,  dass  Händel  in  künstlerischer  Weisheit 
hier  das  Rechte  gegeben,  nieht  Weiteres  geben  konnte  und  durfte. 
Das  Gebot  Gottes  und  die  Erfüllung,  beides  ist  nur  ein  Moment, 
der  nur  ausgesprochen,  nicht  in  Weisen  durchgelebt  und  ausgebreitet 
sein  wollte;  sein  Gewicht«  seine  Bedeutung  mag  Jeder  im  stillen 
Geist  erwägen,  seine  Polgen  mag  der  Fortgang  des  Oratoriums 
bringen. 

Es  ist  höchlich  zu  wünschen,  dass  der  Jünger  sich  ganz  erfülle 
von  der  Macht  der  einfachsten  Chorweise,  damit  sie  ihm  in  ihrer 
Fälle  zu  rechter  Zeit  zu  Gehole  stehe.  Erst  von  ihr  aus  ist  der 
Fortschritt  zu  den  reichem  Gestaltungen  mit  vollem  Gefithl  und  Er- 
folg au  thun* 

Sobald  wir  nun  den  leichtesten  FortschriU  aus  dieser  absoluten 
Biatgkeit  aller  Chorstimmen  hinaustbon,  erfahren  wir,   mit  wie 

überlegner  Gewalt  das  Wort  des  Dichters  zur  Beseelung  und  Wirk- 
samkeit dringt,  wenn  die  Chorslinimcn  aus  iiirer  Fessel  treten,  sich 
individualisiren  zu  eigenliuimlichen  Personen.  —  Hier  kommt  uns, 
wie  geschaffen  zur  üebergaugsslufe ,  eine  Behandlung  des  Chorais 


Chri-atti«,  der  ist  mein  Le-  b«n,  Stet  -  bca  ist  mein  Ge-  irinn. 


von  Seb.  Bach*  zu  Hülfe.  Der  Choral  wird,  wie  schon  seine 
erste  Strophe  zeigt,  — 


*  Aas  der  masterbaften  Aasgabe  voo  ,  J.  S.  Bach's  vierstimmige  Kireben- 
gesän^e  (Choräle),  geordnet  nnr}  mit  eineiD  Vorwort  vod  C.  F  Hi  rker**  (S.  13, 
bei  Priese  in  Lcipiri^.  1*^1  dereo  Aoscbaffaog  uod  Stadium  jedem  Musiker 
ucber  lod  reicb  loboeo  wird. 
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429  < 


bta 


tot  n«la  G«  -  Vian. 
i»l  mein  6e  -  winn. 


in  schSa  gefiibrleD,  aber  durchaus  homophon  bei  einaDder  bleibenden 
Siimmen  gefODgea.    Da  bat  der  Text  der  zweiten  Strophe,  diesea 

Sterben  —  ist  mein  Gewinn! 
den  Sänger  tief  ergrifTen,  Stimme  auf  Stimme  fällt  mit  schmerzlich- 
sehosüchligem  Verlangen  in  das  Wort  Sterben«,  das  ihr  der  Ruf 
zur  Seligkeit  ist.  Wie  hier  jede  gleichsam  mit  langem  verlangen- 
dem Hinblick  auf  dem  «Sterben«  weilt,  wie  sich  der  erslen  Shintne 
die  zweite,  dieser  die  drille  anschliesst  in  den  tiefern  Septimen, 
endlich  der  ßass  gegen  die  drei  vorhallenden  obern  Stimmen  eintritt 
und  das  eine  Wort  im  Dominanlakkorde  weilt-r  verlangend  ausklingt, 
dann  der  Gesang  so  lieblich  schmeicheliul  weiter  geht:  —  das  alles 
ist  so  einfach  und  so  tiefempfunden,  dass  man  aus  technischem  Punkte 
bezweifeln  mag,  ob  hier  überall  von  Polyphonie  die  Uede  sein  könne, 
während  aus  höherm  Gesichtspunkt  angesehn  doch  jede  Slimme  im 
tiefsten  Gefühl  wie  frei  und  allein  auftritt  und  sich  zum  Ganzen  fügt. 

Werfen  wir  zuletzt  noch  einen  Blick  auf  nacbsteheodea  Chor 
aus  Bach's  Matlhäiscber  Passion,  — 
430  -  - 


WUclichiaie 


»er  i»l  Goties 


Sohn 


•  /  - ' 
pcwc  -  sea. 


Wahrlick,die 


Ics  Sohn  ge  -  ve 


VVähriicli, dieser,  dieser  isl  üol 


9cn. 


C.B. 


1—r 


'WakrllcMI* 


-    terUt  Göltet  Solia     ge  • 
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•0  baben  wir  im  «Dgen  Raom  eioes  kleioea  Satzes  4ea  vollkoniiiiiien 
AnbGek  polyphoner  GestallQQjf,  rier  Slimmen,  jede  in  eigenlbflm-> 
lieber  melodischer  Gestaltung,   alle  zu  einem  Ganzen  rereint 

Die  tonische  Gestallung  ist  uns  schon  seit  den  Studien  des  zweiten 

Tijeils  nichls  Neues.  Bemerkenswerth  ist  aber  hier,  wie  nicht  blos 
<ia3  Ganze  die  Stimmung  des  Moments,  —  fromme  Zuversicht  eines 
liefgeriihrten,  nun  endlich  bis  zur  Verwunderung  klar  und  gänzlich 
überzeugten  Geujülhs.  —  auslönt,  sondern  auch  jede  einzelne  Stimme 
dasselbe  in  ihrer  cigenlhümlichen  Weise  spricht  und  sin^t,  dass 
uberall  dem  Wort  und  der  Touioige  uod  der  Empüuduog  volles 
Recht  wird. 

Es  handelt  sich  also  —  dies  sei  nochmals  wohl  beherzigt  — 
hier  niebt  um  die  Technik  des  homophonen  und  pplyphonen  Ge- 
slaltens,  die  wir  uns  längst  angeeignet  haben  müssen.  Sondern  darum : 
das  Heravstreten  aller  Gestalten  aus  dem  Wort  des  Textes  und 
ans  dem  Gefühl  des  Moments  im  Chor  zn  beobachten  und  sich  anf 
gleiche  Geburten  ans  dem  eignen  Innern  geihsst  zn  machen,  zu  ihnen 
za  sammeln  und  anzuschicken. 

Auf  diesem  Punkte  hat  si(  ii  in  der  Lehr-  und  Lernübung  eine 
kleine  vorbereitende  Arbeit  oit  fnidernd  erwiesen,  die  hier  ihre 
Stelle  findet.  Sie  besteht  darin,  dass  irgend  ein  fruchtbares,  nicht 
aber  zu  scharf  karakteristischos  Wort  (weil  es  sonst  keine  mannig- 
fube  Behandlung  zulässtj  erst  in  einfachster,  dann  immer  bedeu- 
tusgsvollerer  Weise  für  den  Chor  gesetzt  wird.  Die  einfachste 
Aaffassung  wie  jeder  Fortschritt  müssen  sich  aus  der  unbefangen 
inknfipfenden  und  immer  tiefer  dringenden  Betrachtung  des  Textes 
ergeben. 

Wir  wählen  zn  einem  kurz  gefassten  Beispiel  den  Text: 

Ich  mf«  SU  Gott,  dem  AUerböcbaten, 

Dieser  Text  setzt  eine  andächtige  Bewegung  des  oder  der  ihn 
Aussprechenden  voraus,  flieht  aber  von  ihrer  eigentlichen  Sliinmung, 
—  ob  sie  sich  in  Freude  oder  Leid,  mit  Fassung  oder  Erregtheit, 
oder  gar  Leidenschaft  zum  Allerhöchsten  \\  endc,  —  keine  nähere 
Rande;  jenes  allgemeiniibliche ,  der  blossen  lictlexiou  enlspruni^ni' 
Beiwort  deutet  auf  eine  nicht  zu  tiele,  ülu  r  die  bpliäre  f^ewöbnlicher 
Andacht  nicht  zu  leidenschaflüch  übergreiXeQde  Stimmung. 

Das  Nächste  nun  ist.  dass  das  Wort  des  Textes  musikalisch 
ansgesprochen  werde.   Hier  — 
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431 


Andante. 


r 


n 


Ich    ni  -  fe    XU  Göll,  dem  AI  -  1er  -  hoch   -  eie«. 


ist  dies  in  einer  dem  Sinn  des  Wortes  wenigstens  nicht  wider- 
sprechenden Weise  geschehn ;  der  Rhythmus  des  Textes  ist  beobachtet, 
durch  taktischen  und  tonischen  Accent  treten  die  Aceenle  desselben 
hervor,  das  »zu  Goltu  wird  wenigstens  in  der  HaupUlioime  beloDt. 
Dagegen  ist  jenes  Beiwort,  »dem  Allerhöchsten«  nur  eben  hin* 
gesprochen;  es  sinkt,  statt  uns  mit  sieb  su  erbeben.  Die  Unter- 
stbimen  sind  ohne  seibsländigen  Inhalt. 

Beseitigen  wir  vor  allem  jene  Schwäche  des  Kedeausdrucks. 
Hier  — 


432  < 


I 


7  ^'  ^  ^ 

Ick  ra  -  fc    XU  Gott,  dem  AI  -  1er  -  h6ch_  -  tiea. 

\  ^  ^  4  ■&  Sil  A  _ 


Strebt  die  Oberstimme  empor  zur  Mittelstelle  des  vorher  (No.  431) 
versäumten  Ausdrucks  >  während  Bass  und  Tenor  das  vergleicheide 

Vorwort,  »dem  Aller  bdehsten«;  hervorheben.    Noch  siod  die 

StimmeD,  zumal  rhythmisch,  an  einander  gebunden;  aber  schon  geben 
sie  in  der  Betonung  —  und  damit  so  zu  sagen  in  der  Auslegung' 
jenes  Beiworts  auseinander,  sie  geben  zwei  Hede-  und  Auflassungs- 
weisen statt  der  einen  im  ersten  Salze. 

Allein  wir  müssen  schon  zu  unsrcr  ersten  Ausle^unj;  des  Texles 
zurück.  Nicht  jenes  Beiwort,  sondern  dass  wir  uns  >zu  GollI*^ 
wenden  ,  das  ist  der  Kern  des  Satzes.  Ob  ninn  nun  dieses  Haupt- 
wort in  höherer  Erweekung  Ireff'ender,  nachdrücklicher,  innijjrr 
aussprechen  könne,  als  oben  geschehn,  und  wie?  —  das  bleibe 
hier  ganz  bei  Seite.  Genug,  uns  hat  es  sich  jetzt  so  und  nicht 
anders  ergeben,  und  wir  bleiben  dabei.  Gleichwohl  haben  wir  die 
Angemessenheit  nacbdruckvollern  Ausdrucks  einmal  erkannt;  es 
bleibt  also  nichts  übrig,  als  durch  Wiederholung  zu  erlangen,  was 
in  nnserm  ersten  Zuge  weniger  genfigen  mag. 
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433 


ra  -  fe  zu  Göll*  cu  Gott)  dem  AI  -  1er-  K5ch 


4__ 


■t-r 


Hier  ist  das  ,,zii  Gott"  wiederholt,  und  zwar  mit  einer  Stci^e- 
run^  iii  der  Hauptsiiimne,  der  ganze  Satz  wird  dadurch  zu  höherer 
Lrliebunj?  bewogen  und  den  Stimmen  ein  erregterer  Gang  eijen ;  ob 
bei  dem     Ailer-böchstea'*  nicbt  eiue  ruhigere  Forlschreilung,  z.  B. 


erwänscbter  sei,  bleibe  dabiogestellt. 


Allein  eben  hier,  wo  das  Wort,  das  wir  für  den  Kern  des 
Ganzeil  erkaimt,  durch  Wiederholung  bekräftigt  werden  soll,  koimut 
die  Liizul;in«;lichkeit  oder  Unwahriiafligkeit  des  homophonen  Satzes 
für  den  Chor  au  ilt  u  Taj;.  VVeiin  bisher  alle  Stimmen  mit  einander 
den  Text  nur  so  hinsprarhen,  wie  es  jeder  gegeben  war:  so  konnte 
das  gellen ,  weil  der  Text  für  jede  derselben  gleichen  Anlheil  — 
und  darum  auch  gleichzeitigen  gewährt.  Nun  aber  soll  ein  Moment 
durcb  Wiederholung  bekräliigl  werden.  Ist  das  durchaus  nolb- 
wendig?  Nein;  nur  dano  ist  et  recht,  wenn  eine  höhere  Erregtheit 
eintritt.  Dies  aber  kann  hei  einer  Stimme  gesebehn,  hei  der  andern 
nicht,  hei  einer  früher,  hei  der  andern  spiter;  ja,  es  ist  nator- 
gemSss  —  nnd  Bitgletcb  die  reichere  Anschauung,  dass  Stimmen 
von  verschiednem  Karakter  bierin  sich  nnterscbeiden.  Sn  sehn  wir 
in  diesem  Satse; 
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^^^^^^ 


-Ol 


X 


Idi  m-fB  ca  Gott, 


sa  Gott, 


Ich  ra-fe   zu  Gott,  su  Ootl, 


Gott, 


loh  m-K  zu  Göll« 


<Hi— I  1 —  ^- — ^ 


ich  rtt       i*«  zu  Gotl, 


dt» 


ick  ru-fc   zu  Göll, 


ich  ru-fe   zu  Gott, 


den  AI -1er  -  hdehsteA, 


Der  Alt  hat  sich  ans  seiner  Ephe  erhoben  nnd  das  Hanptwoft 
steigernd  wiederholt ,  der  Diskant  nherhietet,  die  UnlerstisiBifls 
wiederholen  den  ganzen  ersten  Absehnitt  des  Textes.  In 
Weise  tritt  hier 


436 


m 


Ich 


leh  ra-  fe  su  Gott, 


SB  Gott, 


Ich  ni  -  ^  zn  Gott, 


ich     rn    •    fc  ZB 


5 


ni — p: 


Ich  rn        «n  Golf,  zn  Gotl» 


n 


ni 


fe  zu 


Göll. 


KU  Gott, 


dem 
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AI 


1er  -  Kdch 


•tan. 


Galt« 


dem    Al-I«r-kSch  -  »tea. 


Gott,  den  AI  -  1er  - 


icr: 


höch 


•ten. 


1er  -  höch 


•ten. 


der  Tenor,  nach  seinem  Karakler  herufeuer  zu  einer  Sleigerung 
als  der  Alt,  mit  der  Wiederholung  hervor.  Ist  seine  Tonlage  zu 
niedrig,  um  die  Wiederholung  eindringlicher  zu  machen,  so  kommt 
ihr  doch  die  Harmonie  (dass  der  vorgreifende  Ton  V'urhalt  wird] 
«I  statten ;  es  könnte  aaeh  die  weitere  Führung  der  Stimme,  z.  B. 
fom  zweiten  Takt  an,  — 

 •  ^  


*i     ?  ^  

ir5- 


Goit, 


SU 


Gott, 


xn        Gott,  SV  Gott,  dem 


m 
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Gott, 


ick  rn  -  fe  su 


Gotl, 


dem 


I      I— p: 


4-  kKj- 


HtZZt 


Gott,  SU  Gott, 


icli  ru  -  fe  su  Göll,  dem  AI  -  Icr- 


AI  -  ler  -  höch 


sten. 


das  Hervortreten  steigern  und  als  karaklcristiscb  rechtfertigen. 
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Schon  hier  (in  No.  436)  triU  der  fiass  —  wenn  aneb  obae 
tiefere  Bedeatang  —  den  fibrigen  Stimmen  rorans.   Dies  führt  ani 

auf  die  letzte  Gestaltung,  der  hier  Raum  gegönnt  werde. 


438 





Ich  rn  -  fe  zn 


Gott, 


idi  rn 


r-  - 


zw: 


Ich  ru-fe    zu    Gott,  dem  AI  -  icr  - 


m 


-O- 


AI  -  l«r 


hSch  -  steil. 


1 


fe     zu  Gott,  flem  AI 


ler    -  hüch 


sten. 


höck    -    -  sten,  d«m 


:0: 


AI  -  ler  - 


köch  -  eicii. 


-m- 


7$ 


rn 


-    fe    dem     AI  -  ler 


Gl- 


•len. 


Hier  treten  alle  Slimmen  selbständig,  jede  für  sich  ein  und 
bilden  erst  später  eine  Masse,  deren  Fortschritt  nicht  weiter  hierhfr 
gehört.  Es  ist  dies  die  letzte  Gestaltung,  an  die  wir  hier  zu  er- 
innern nöthig  haben;  dasa  auaser  ihr  noch  unzählige  Umbilduiigfo 
und  Fortbildungen  dea  gegebnen  Satzea  möglicii  sind,  versieht  sieb. 
Keine  der  aufgewiesnen  oder  noch  hervorzurnfenden  Gealalten  bietet 
für  den  bia  hierher  mit  uns  Forlgeschrittnen  techniseh  etwas  Neies 
oder  neu  zn  Uebendea.  Was  daran  sn  beobachten  nnd  zu  ibca, 
iat  einzig  nnd  allein :  wie  diese  Tongebilde  im  Ganzen  nnd  in  jder 
Stimme  ans  dem  Wort  bervorgehn;  wie  znerat  nur  daran  ge* 
daeht  wird,  daa  Wort  anaznspreehen  (No.  431)  nnd  dabei 
jede  Stimme  ihrer  Lage  gemäaa  nnd  aonat  aehickHch»  wenn  aacfc 
nicht  karakteristiseh  oder  auadruekavoU,  zn  bethätigen;  wie  4aaa 
(No.  432)  wenigstens  in  der  ifanplatimme  der  Sinn  dea  Worts 
berichtigt  und,  sobald  dies  zum  Bewusslsein  komiut,  aacb  in 
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deo  Nebenslimmen  der  Aotdinck  gelegenllich  bedacht  wird;  wie 
ferner  (No.  433)  der  Haaptponiil  durrh  Wiederholung  ge- 
steigert, sogleich  aber  (No.  435  ,  43t»)  die  Wiederholung 
wechselnden  Stimmen  übertragen  und  damit  in  das  Feld  der 
Polyphonie  übergegangen  wird,  die  dann  endlich  (No.  438)  als 
reichste  Entfall un«j  des  Chors  frei  hervortritt ,  sofort  aber 
(wenn  auch  nirht  immer  so  schnell,  als  des  Raumes  Wfp:en  in 
No.  4!^"^  d.is  Verlan;^' »Ml  nnrh  dem  horaoplmnen  A  u  s  s  r  h  ri  1 1  e  n  der 
C  h  0  r  inasse  io  ihrer  Kinheil  als  der  scblagendsien  Krad  des  Chors 
erweckt. 

Die  nähere  Erwä^Mui;;,  wie  das  alles  hier  geschehn  und  wie 
es  weiter  hülle  geschrln»  kdiincn,  bleibe  Jedem  überlassen;  sie  wird 
zur  sorgsamen  und  weiigeiübrten  Üebuog  locken  und  diese  sicher 
Frucht  tragen. 

C,    Ckor  kräfte. 

Zum  Schlüsse  dieser  gesammten  Vorbereitungen  überblicken  wir 
Docb  eiomal  alle  VermögeD,  die  sieb  aos  überbaopt  im  Gesänge, 
besonders  im  Chorgesange,  darbieten. 

Der  Sänger  hat  vor  altea  Dingen  den  Ton,  oder  noch  allge- 
meiner gefassi  den  Schall, 

1.   das  Ansechallen  seiner  Stimme 

von  grosser  innerlicher  Hadit  (im  Zarlen  wie  im  Starken]  und 
äasserlicher  Gewalt.  Dies  Element  ist  mächtiger  in  einer 
Chorstimme  durch  die  vereinte  Kraft  vieler  Einzelner,  am  mäch- 
tigsten im  vereinten  Chor,  wo  es  (nach  hekannlen  Grund- 
sätsen)  den  weiten  Akkord  xu  glanzvollem  Klange,  den  engli^nden 
sn  gedrungner  Kraft,  die  Oktav  Verdopplung  zu  mächtigem  Andringen, 
den  Einklang  zu  schmetternder  Eindringlichkeit  fordert. 

Der  Sänger  hat  sodann  die  Tonverhindung;  im  allgemeinen  Sion 
anfgefasst,  wollen  wir  sie 

2.   das  Singen 

nennen  zum  Unterschied  (in  der  Lehre)  von  „dem  Gesänge**, 
welcher  Ansdmek  dem  konstlerischen  vereinten  Wirken  von  Ton- 
und  Wortgehen  zukommt.  Dieses  Singen  ist  die  Tonhewegung, 
sofern  sie  nicht  dem  nnmiUelharen  Ausspruche  des  Worts  angehört, 
also  z.  B.  die  Tonreihen,  die  in  No»  431  bis  434  auf  die  Silbe 
„Höeh — sten*^,  die  in  No.  435  im  Alt  und  in  No.  436  im  Tenor 
auf  das  Wort  „Gott"  fallen. 

Das  Singen  erschallt,  wie  sich  von  selbst  versteht,  in  einer 
Gborstimme  voller  und  mächtiger,  als  in  einer  einzelnen.  Aber 
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die  Tonfolge  wird  aoeli  4ftbei  vBdeatlicker ,  erstens  weil  jeder 
stärkere  Schall  vermöge  seines  kräftigem  Aushallens  mehr  Zeit  zu 
seiner  Verbreitung,  Vernehmung,  Scheidung  von  nachfolgenden  Schallen 
braucht,  zweitens  weil  selbst  bei  der  sorgrälligsten  Uebung  viele 
Stimmen  unmöglich  so  vollkommen  wie  eine  einzige  zasammen 
stimmen  und  zusammen  fortschreiten.  Es  folj^'t  hieraus  die  wichtipp 
doppelte  Lehre,  dass  man  den  Cborstimmen  in  dem,  was  %-ir  das 
Singen  nennen,  nicht  zumuthen  darf,  was  SolostimaieD  teislci, 
dass  namenilich  grössere  Toofolgeo  erstens 

nicht  80  schnell  bewegt 

sein  dörfen,  wie  der  Sologesang  und  noch  mehr  die  Instramenlal- 
musik  gestaltet,  —  und  dass  sie  ferner  zweitens 

nur  einfach  gestaltet 

sein  därfen.  Beides  ist  aber  nicht  blos  ans  materi^l-tknstiscbei 
und  technischen  Granden,  es  ist  euch  ans  dem  Wesen  des  Cbon 
selbst  M  rechtfertigen.  Denn  einmal  ist  jede  Masse  gewichtiger, 
also  weniger  nur  Schnellbeweglichkeit  geneigt,  ab  ein  Einieloer, 
dann  ist  eine  Menge  nur  im  Allgemeinera  nnd  Einfachen!  (S.  443) 
übereinstimmend,  folglich  jede  sn  eigen  oder  zn  vielfach  snsammea- 
gesetzte  Tonfolge  ihr  nicht  angemessen. 

Hinstehls  der  Bewegung  scheinen  —  obwohl  sich  ein  ganz  k- 
timmtes  Maass  nicht  festsetzen  iässt  — 


Sechssebnterfolgen  im  Allegro  moderat» 

ungefähr  das  Uussersle  Maass  von  Schnelligkeit,  das  man  mit  Sicher 
heit  vom  ('hör  fodern  kann,  wobei  aber  natürlich  viel  von  der 
grossem  oder  mindern  Ausdehnung  und  Leichtigkeit  (Ausführbarkeitj 
der  Tonfolgen  abhiingt. 

Hinsicht«  der  Toufoige  sind  die  auf  die  Tonleiter  begrändeten,s.b. 

1^ 


43»  < 


-J-r 


und  kflrser  g^ederten  (weil  jedes  Glied  einen  Sllils-  oder  SamsiH 
pttnltt  abgiebt,  der  den  weitem  Polgen,  s.  B. 


44U 


mangelt),  überhaupt  die  nicht  allzuweit,  nicht  über  vier  bis  aeht 
Vierlei  ohne  Unterbrechung  geführten  die  leichlern.  Daher  wird 
man  selbst  bei  sonst  eigenthümiichen  Komponisten  stets  die  eiofacbcu 
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und  daruni  allgemeioern  und  gebrauchtesten  Toiifbl§;eii  wiederkehren 
sehn,  so  leiehl  es  bekaoolUcii  ^  andre  WendoDgen  an  dem  Stelle 
ZQ  setzen. 

Hier  so  weni^,  wie  anderwärts  gentigen  änsserliche  Regeln; 
nichts  wifrde  leichter  sein,  als  die  Zusamnienst(;llung  einer  Reihe 
*  Ton  schtinengern  oder  ao^gedehntern  Tonbewegungen,  die  gleich- 
wohl in  dem  besondern  Sinn  irgend  einer  Kompasition  ihr  volles 
Recht  finden,  an  ilfrer  Stelle  nolhwenrJi^  rrscheinen.  Dennorh 
das  Studium  und  die  Erwäi;iing  dessen,  was  im  Allgemeinen  dem 
Chor  woblf^eeignet,  unerlässlich,  wenn  man  nicht  in  Gefahr  kommen 
will,  Irefniclie,  nur  abstrakt  —  ohne  Rücksicht  auf  die  erwählten 
Organe  gefasste  Inlenlionen  an  ihrer  Lnausfithrbarkeil  scheitern  zu 
sehn.  Es  ist  übrigens,  selbst  bri  der  ansfnhrlirhsten  Lehre,  kaum 
zu  hoffen,  liass  Jemand,  der  nicht  selber  singen  kann,  hier  stets 
das  Rechte  sicher  treffe. 

Das  Dritte  endlich,  was  der  Sänger  bat,  ist 

3.    das  Sprechen, 

das  Wort  im  Verein  mit  dem  Sington.  Der  letztere  nun  verduiikcU 
mehr  oder  weniger  stets  den  Sinn,  die  Wirksamkeit  der  Rede, 
theils  duicb  die  giüssere  Macht  des  Stimm-  oder  Sin^^khings  vor 
dim  Klange  der  Redelaule,  theils  weil  eiu  Theil  der  Aulaieiksamkeil 
von  dem  reinen  Redeinhalt  ab  auf  den  musikalischen  Inhalt  gezogen 
wird.  Lud  umgekehrt  nagt  die  Artikulation  der  Rede  am  reinen 
Stimmscball.  Beide  —  Rede  und  Singscbaü  —  begränzen  und  be- 
eiDtricbtigen  sich  gegeaseilig,  reo  beides  wird  geopfert  nn  ein 
drilles  Kottslwesen,  den  Gesang,  von  neuer  ood  hoher  Bedentnng 
sa  gewinnen. 

Ans  dieser  Betraehtong,  die  maneherlei  Polgemngen  in  sieh 
Ifigl,  sei  hier  sonlehst  nur  eine  gezogen: 

je  mehr  die  RedelhätigLeit  vortritt,  je  mehr  Redetbeile  in  engem 
Raome  sieh  vereinen«  desto  mehr  wird  Stimm-  nnd  Singwirknng 
soriiehgedrangl. 

Dies  muss  im  Chorgesang  noeh  mehr,  ats  bei  dem  Sologesang 
der  Fall  sein,  weil  wieder  die  Aossprache  Vieler  oieht  so  genau 
zusammentrelTen,  Eins  sein  kann,  wie  die  eines  Einzelnen.  Und 
am  stärksten  muss  die  BeeintrSehUgung  sein,  wenn  niehl  hlos  eine 
dnxige  Chorstimme,  sondern  ein  ganzer  Chor  mit  Redetbiligkeit 
Sberhioft  wird. 

Wir  missen  also,  wenn  unser  Chor  wirken  soll,  weder  zu 
viel  (zu  viel  vereinzelte  Laute,  —  Silhe  auf  Silbe  für  jeden  Ton) 
noeh  so  schnell  sprechen  lassen.  Der  in  No.  425  nnd  426  aqge- 
führte  Bindet*sche  Chor  z.  B.  wird  in  den  in  Achteln  nnd  Secbs- 
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zeboleln  artiknlireodeii  Parlieo  sdoen  Vollklang  nicht  entwickdo 
können ;  ja»  sollle  er  eine  schnellere  Bewegoog,  etwa  die  des  ^ilegn 
moderaio^  annehmen»  so  wurde  Slimmklang  and  Klarheit  der  Rede 
gleichmissig  beeinträchtigt  werden.  HIndel  bat  vor  den  mebten 
Romponislen  so  häufig  —  bst  überall  die  grossartigste  and  maehu 
vollste  Behandlung  des  Chors  bethäligt,  dass  diese  Bemerkung  nn- 
inöglich  der  ihm  gebührenden  Ehrfurcht  zu  nuhe  tritt;  ohnedem  war 
es  in  jener  Stelle  der  Text  und  überhaupt  die  AuiTassuog  stmti 
StoiTes,  der  ihn  zu  solcher  Behandlung  nölhigle. 

So  viel  von  den  drei  Vermögen ,  über  die  der  Komponist  zu 
gebieten  hat.  Dass  er  jedes  nur  nruh  dem  Sinn  seiner  jedesmaligen 
Aufgabe  in  Thäligkeit  setze,  vpr.sliiil  sich.  Gelingt  es  ihm  iher, 
keines  unbenutzt  zu  lassen,  einem  diirrh  das  andre  einen  hebenden 
Gegensalz  und  eine  Stütze  zu  gewahren  :  dann  erst  kann  er  sicli 
von  seinem  Chur  die  vollste  Wirkung  versprechen;  die  singende 
Stimme  leiht  ihren  Schmelz  der  artikulirenden ,  die  ausscballeode 
Stimme  bindet  und  ergänzt  die  beweglern. 

Wenden  wir  uns  nun  zü  der  Komposition. 


I 
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Hie  Formen  der  Chorkonipotttioii» 

Nicht  alle  Formen  und  Verwendungen  des  Chors  kommen  hier 
zor  Sprache,  sondern  nur  diejenigen  Formen,  in  denen  Orchester, 
öberhaapt  BegleilttDg  entweder  gar  nicht  erfoderÜcb,  oder  doeb 
möglicherweise  nur  auf  die  untergeordnete  Bedeutung  eines  blossen 
Hülfsmittels  beschränkt  werden  kann.  Diese  Formen  sind  es  aber, 
die  allen  übrigen  Ghorformen  nnm  Grunde  liegen ,  in  denen  der 
wiebtigste  Portsebrilt  in  Gesangstndinni  yon  Rezitativ  und  Lied  aus 
g^ieht,  die  also  aueb  allen  weitem  Gesangstadien  snr  Vorsebule 
lad  Vorbedii^ping  dienen.  Grund  genug,  ibnen  Torsugsweise  Auf* 
nerksamkeit  zu  widmen. 


Erster  Abschoitt. 
Die  Choralfiguration* 

Die  OboraiHguration  war  diejenige  Form,  an  der  wir  (Th.  Ii) 
die  begleitenden  Stimmen  zur  Selbständigkeit  erhoben,  in  freie  poly* 
phone  Bewegung  setzen  lernen.  Dies  und  hiermit  auch  die  Formen 
<ler  Cboralfiguration  haben  wir  nun  in  unsrer  Gewalt.  Es  soll  jetzt 
die  ansgebildetste  derselben ,  in  der  eine  Einleitung  in  den  Gborai, 
Zwisehensitze  Ton  Strophe  zu  Strophe  fahren,  auf  den  Chor  an- 
gewendet werden. 

Die  ChoralBguration  für  den  Chor  ist  eine  besonders  von  den 
Meistern  des  vorigen  Jahrhunderts  fleissig  angebaute  Form ;  ihr  Ge- 
daoke  ist  aber  so  sinnig,  dass  die  Kirchenmusik  —  besonders  der 
P^lestanten,  ihrer  gar  nicht  entratben  kann,  so  lange  sie  am  Choral 
selbst  festhält.  Dass  der  feste  Gesang  des  Kirchenlieds  von  freiem 
und  eigeuthümlichen  Belrachlun«^pn  bald  der,  bald  jener  Person  fim 
idealen  Sinne,  S.  442)  theilnehim  ud  u  ngebeu  win].  dass  der  Choral 
in  seiner  zusammenfassenden  stillen  Gewalt  daliinziehl  und  alle 
Singenden  in  ihren  siuiiigen  besondern  .Aeusserungen  nicht  hemmt 
oder  ausscbliessl ,  sondern  in  sich  versammelt,  sich  uii(i  ilmen  zu 
reicherm  erhebendem  Gewinn :  das  ist  psychologisch  und  symboliscli 
so  wahr,  dass  es  künstleriscii  nu  hi  .ui(l(  rs  als  bedeutend  und  sclinn 
befunden  werden  kann  und  sich  erhallen  oder  stets  wieder  erzeugen 
muss,  so  lange  die  Vorbediogang  —  der  Choral  in  der  christlichen 
Kirche  —  besteht. 
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Dies  ist  die  Wichtigkeil  der  Form  an  sich.   Sie  hat  aber  oeeh 

eine  besondre  und  nirgeud  sonst  zu  erlangende  Wirkung  in  unsm 
Lehrgange. 

Bei  der  abstrakten  (Jidi  alfiguraiio»  jpnn;ea  wir  von  einem 
F  i gu  r  a  I  III  I)  i  i  V  au>  niid  suchten  besoiicicts  anfangs  es  als  Kern  oder 
doch  Ankriii[)t'ungspuiikt  «<ftlreu  festzuhalien.  Dix'h  wurden  wir  schou 
d.imals  bald  innc,  tla.ss  dit:  Bideuluii^  der  Figuratiou  itn  Grunde  nicht 
iiul  dorn  Motiv  beruhte,  soodera  aut  der  Bewesä^uug  jeder  u»d  aller 
Stiiiiiiien,  7>u  denen  das  Motiv  nur  den  erslt  ii  Anstoss  gab;  daher 
geiangle»  wir  dazu,  den  verschiedncn  Stimmen  ^gelegentlich  auch 
verschiedne  Motive  zu  ertheiien  und  sie  endlich  ganz  nobekümmeii 
aar  ia  gleiebem  Sinne  gebn  zu  laasen. 

Diass  im  Gesäuge  noch  weniger  aal  das  Festhalte«  ao  einev 
Motiv  aokomrot,  ist  einleuchtend.  Hier  hindell  es  sich  um  den  ge» 
treoes  und  tiefen  Ausdroak  des  Textes;  wie  wenig  will  dofegei 
—  wenn  swiaohcn  Bekkn  sn  wSblen  ist  dnt  Festbolten  an  eis 
Paar  Noten  sagen  1  Doch  werden  wir»  wenn  anch  niebi  OMMr 
das  Motiv,  wenigstens  die  karakterisliscbe  Weise»  in  der  nnsre 
Pignralstimnien  zum  Ciioral  treten«  feslsnbaiten  beben,  am  des 
Ganzen  die  für  jedes  Kunstwerk  nötbige  Einheit  der  Gestaltnng  zs 
bewahren. 

SSnger  und  Hörer  würden  ermtidet,  wenn  eine  weit  ansgefobrte 

Piguralion  blos  durch  Singstimmen  dargestellt  werden  sollte.  Weni^-  . 
slens  —  wenn  wir  auch  nicht  befjaii])leii  mo^en,  dass  dies  unaus- 
führbar —  ist  einleuchtend,  dass  der  Zulrill  eines  lu^U umeulale, 
das  Einleitung  und  Zwischensätze  oder  einen  Theil  derselben  über- 
nimmt, vielleicht  auch  ein  Aacljspiel  zur  Abschliessnog  des  (iaii/rfi 
giebt,  grosse  Vorlhcile  gewährt.  Es  ist  daher  äusserst  ratiiiuuu>  — 
ja  fast  uuerlasslicb,  dass  wenigstens  zuerst  nie  ohne 

Instramentalbegleitung 

gesetzt  w«'ide.  Diese  hat,  wie  gesagt,  einzuleiten,  überzuleiten 
[wo  es  die  Singstimmen  nicht  selbst  thunj  und  nach  Erfoderu  den 
Nachsatz  zu  geben.  Während  des  Gesanges  mti,  sie  Begleitung  in 
eigentlichen  Sinne. 

Die  Instrumentalparüe  müssen  wir  für  jetzt  auf  Kinviecsaiz 
beschränken,  da  ans  noch  kein  andres  Instrament  zu  Gebole  steht 
Wer  sich  dabei  —  wenn  anch  vielleicht  nur  in  nnbestimmtem  t'»- 
riasen,  mehr  ahnend  als  einsehend  —  Wirkungen  des  OrcheslBft 
vorstellt,  der  wird  der  eigentlichen  Würde,  in  der  sich  unare  AiP 
gäbe  darstellen  sollte,  näher  treten.  Jedenfalls  kann  das  Instromen- 
tele  an  Beweglichkeit  und  sonstigem  Inhalt  nicht  weit  aber  du 
binausgehu,  was  nachgebende  den  Singstimmen  gebübrL  Wenn  s.  B. 
Seb.  Bach  in  der  später  su  betrachtenden  Pignratum  des  Choralsi 
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„0  Mensch,  bewein*  dein'  Sünde  gross*'*  den  Singslimmen  vor- 
herrschend Achtelbewegung  znerlheilt,  so  haben  statt  dieser  die  In- 
stramente  xwar  Secbszeboteibewcgung,  aber  in  einer  Weise,  — > 


 J 

3 

-tUl 

die  die  Acbtelbeweguug  als  bediogeode  Grundlage  hervortreten  oder 
dsrebfiihlen  lüsst. 

Wo  die  SingsUmmen  wirken,  wollen  wir  nnsre  Begleitung  so 
viel  wie  mögBcb  onterordneo.  Denn  das  Höhere  und  oft  einzig  Be- 
friedigeade wird  ans  erst  im  Orcbester-Studium  eigen  und  würde  uns 
hier  ron  der  Hauptsache,  dem  Gborstudium,  abziehn. 

Schliesslich  rathen  wir  noch  ,  für  die  ersten  Uebnngen  Choräle 
zu  wählen,  die  dem  Komponisten  nach  Text  und  Melodie  besonders 
Werth  sind,  deren  Text  einen  bestimmten  kräftigen  Ausdruck  fodert 
aod  gewahrt  und  die  nicht  zu  lang  sind. 

Bei  der  schon  sichern  Bekanntschaft  der  Form  bedarf  es  nar 
einer  Aufweisung  an  zwei  besonders  lehrreichen  Beispielen. 

Das  erste  ist  Seb.  Bacb's  Figuraliou  des  Cborais: 


U2 
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Ma-che  «licli,  inoin  Creisi,  be  -  reit : 
dassdicJi  iiitiit  die     hü  -  se  Zeit 


■wa-  che,  fleh*  und 
un-Ter-hoifl  he  - 


hc  -  le, 
Ire  -  I«! 


Denn  es  ist    Satans  List  ü«her  vic-lc  Frommen  zur  Versuchung  kommen. 

Bacb  versetzt  vor  allem  den  Choral  in  den  feierlich  breiten 
asd  vermöge  der  Dreitbeiligkeit  docb  beweglicbern  Secbsviertellakt 
lad  sebickt  ibm,  in  dieser  Weise  anknüpfend,  — 


443 


^^^^^ 


*  Am  SehlusM  des  ersten  Tbeils  d«r  Hattkli'tehen  Patsira. 
**  Bi«  jetit  nur  in  der  „Sanmlnog  vorsSgUcher  GeMn^ttScke  n.    w.  von 

P.  Rocblitz"  (bei  Schott  in  Mains),  Band  3,  AbtheiloDg  I,  S.  39,  gedmckt. 
Bie  voUitindige  Heravssnbe  dieser  Kantate  wire  verdienstliek. 
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eine  Instrumeotaleinieitun^  voraus.  Diese,  die  instrumeotaleD 
Zwischensätze,  Nachspiel  und  Begleitung  lassen  wir  ganz  bei  Seite 
und  wenden  uns  nur  auf  den  Gesang,  jetzt  unsre  Hauptsache.  Ein 
sonntäglicher  Karakter,  wie  wenn  man  sich  zum  Kirchgang  in  freu- 
diger Sammlung  bereitet  hat  und  nun  in  die  Kirche  tritt  unter  deo 
ersten  Klängen  der  erwachenden  Orgel,  hat  sich  schon  durch  die 
Einleitung  ausgesprochen  und  geht  in  den  Gesang  über. 

Dies  ist  die  erste  —  und  bei  der  Wiederholung  dritte  Strophe.  — 


444 


Mh  -  -  chedich, 
das»  dich  nicht 


mein 
die 


"Jeiftf , 
hö  - 


Mache  «lieh,  mein 
dass  didi  nicht  die 


Geist,  be- 
hö  -  »e 


Mache  dich,  mein 
dass  dich  nicht  die 


Geist,  he  -  reit,     ma   -    che  dich,  mein  Geist,  be- 
hü  -  se    Zeil,  da»<i  dich  nicht  die  hü    -   -  s« 


Ii 


reit, 
Zeit, 


ma  -  che  dich,  mein  Geist,  be  -  reit: 

die  hö     -     -     _     se  Zeit 


X 


dich,  mein  Geint,  dich, 
nicht,  dich  nicht  die  hü 


mein  Geist,   he  -  reit: 
se  Zeit 


3^ 


reit,   

Zeil,  die  bö 


sc 


  mein  Geist,  be  -  reit : 

Zeit,  die     hü  -  se  Zeit 


Das  festlich  spielende  Motiv  (a.),  das  den  Eintritt  ,, Mache  dicb*^ 
so  erweckend  macht  und  dem  ,,mein  —  Geist"  auch  noch  eioe 
kleine  Beherzigung  gönnt,  stimmt  zur  Einleitung  und  giebt  mit  ihr 
den  Grundton  der  oben  angedeuteten  Empfindung  zu  hören.  Jede 
Stimme  zergliedert  und  wiederholt  ihren  Text,  hebt  gelegentlich  bald 
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dieses,  bald  jenes  Wort  (z.  B.  der  Teoor  das  bereit*'  und  ,,niein 
Geist*')  hervor  und  geht  mit  den  andern  frei  und  reich  und  schön 
bewegt  zn  £nde$  die  Figuralstimmen  bilden  einen  Nachsatz  sam 
etnliif  finnus  und  scbliessen  später,  woraaf  denn  das  Instnunentale 
nur  folgenden  Strophe  weiter  führt. 

Hier  ist  ein  hervortretendes  und  bedentsames  Motiv  durch  die 
Stimmen  gelangen.  Demongeachtet  wird  Niemand  es  für  die  flanpt- 
sache«  für  mehr  als  den  ersten  Anstoss  erachten  können;  noch 
weniger  ein  zweites  Motiv  [b.]^  das  sich  beiiöofig  hergiebt.  Der 
Gesang  der  Stimmen  im  Ganzen,  wie  er  dem  Sinn  des  Lieds  und 
eiazelnen  Wortes  naehlrachtet,  ist  hier  die  Hauptsache.  Daher  lässt 
gleich  die  zweite  Strophe  alles  Vorangeguugne  filUen  und  spricht  blos 
ihr  Wort  mit  Macht  aus,  — 


und  be    -  - 


US 


'Wache» 


fleh' 
fleh'  und  be 


und  he  ----<-  te, 
te,  fleh'      und  be  -  -  te, 


XL 

wache, 


fleh'      und  be 


r 


le,  fleh'     und     be   -    -  te, 


worauf  denn  (schon  mit  dem  vorletzten  Takte)  das  Instrumentale 
wieder  in  seiner  Weise  (No.  443)  auftritt.  Ist  schon  hier  der 
bssende  Anmf  „Wachel^S  bewegliche  „fleh'  und  bete*S 
besonders  das  zweite  „fleh***  in  Tenor  und  Bass  ein  lautes  Zeug- 
niss  für  die  Intention,  die  hier  herrscht;  so  muss  man  dieselbe  Zeile 
io  der  Wiederholung  betrachten,  — 


446 


«II  -  Terhofft  be   -  tre 


UM 


le,  un» ▼erhofft  be  -  tre 

11 


tt! 


^  7-1  '  ^'  MsJI    '  ^ — ^    1  r    '    '  *f 

wie  dieselbe  Anlage  sieb  dem  abweichendeu  Sinn  des  neuen  Texles 
bequemt,  wie  beidemal  jede  Stimme  in  göttlicher  Unbesorgtheit  um 
das  Leibliche,  um  einen  augenblicklichen  Widerklang,  sich  nur  dem 
Geistigen,  dem  Sinn  und  Gefühl  des  Worts  hingiebt. 

Die  folgenden  zwei  kurzen  Strophen  werden  vom  Chor  nur 
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einlach,  uofigurirt  intooirt,  in  der  folgeodeo  kehrt  das  Hauptmotiv  (a.) 
wieder« 


44T 


ES 


**      ü    -     b0r  vie    -    le       Froin    -  men 


'  H  '  M  I  I 


über  viele       Fron)     -     men,  ü-b«r  vie    -   le  From-mea 


ä*ber  viele  Frommen,  u-ber  Tie 


le  From     -    -    -  - 


^1  Ink  i  ■ 


jm±. 


fiber  viele  From  -  men,  übi/^  viele  Fcgm  MÜ 


io  der  letzten  wenden  sich  die  Stimmen  in  jenem  aodem  Mbeanbtr 
vergessDen  Motiv  {b,  io  No.  444)  bio  und  her;  — 


Ii 


3= 


mr  Vtr  -  tn  -  dwng  kommeat 


Vtr  •  «n  -  dituig  kom    «  - 


jt«r  Yer-M  -  cknag 


zw  Y«r-sii  -  cknng  kom  •  men, 


siir  Vet- 


snr 


Ver  -  ta  -  ckung,  wS?  Ver- 


kom  -  me 


1^ 


•V  -    dmng  kom 


•a  •  chniig  kom 
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,  ist  das  zaPalliges  —  oder  technisches  Spiel?  —  oder  hat  das  Wort 
»Versuchung«  so  hin  und  her  gelockt?  Das  Letztere  wäre  gar  wohl 
in  Bacb's  Weise,  der  seine  Aufgabe  im  Ganzen  und  Einzelnen,  io 
den  tiefsinnigsten ,  treffendsten ,  gefühlleslen  Zügen  und  zugleich  in 
leisen  beiläufigen,  ja  ganz  äusserlicben  Andeutungen  und  Anspielun- 
gen  (man  denke  an  das  »Eli  lama«  und  dann  wieder  an  das  »Ehe 

I    der  Hahn  krähet«   in   der  Malthäi^schen  Passion)  gleichzeitig  zu 

I    fassen  liebt.  • 

Ueberblicken  wir  nun  das  Ganze,  so  findet  sich  die  erste  Strophe 
und  die  dritte  (Wiederholung  der  ersten)  figurirt;,  die  zweite  und  vierte 
(Wiederholung  der  zweiten)  zwar  reich  gesungen,  nicht  aber  eigent- 

'  lieh  figurirt,  die  fünfte  und  sechste  einfach  vorgetragen,  die  siebente 
und  achte,  jede  mit  einem  andern  Motiv  aus  der  ersten,  figurirt. 
Leberall  geht  die  Figuration  über  den  Schluss  des  cantus  ßvrnus 
hinaus,  bei  der  letzten  Strophe  kommt  sie  ihm  zuvor;  überall  dient 
das  Instrumentale  zur  Verknüpfung  der  Gesangmassen. 

Einen  freiem  und  vollem  Anblick  gewährt  der  schon  oben 
(S.  467]  genannte  Choral.  Hier  ist  kein  eigentlich  hervortretendes 
Motiv,  sondern  die  Stimmen  gehen  um  den  cantus  ßrmus  herum 
und  mit  ihm  fort  in  andächtigem  Gesang;  oder  —  soll  von  einem 
Motiv  die  Rede  sein,  so  ist  es  das  in  No.  441  angedeutete,  die  Folge 
einiger  diatonischer  Schritte,  die  für  das  Instrumentale  reicher  aus- 
geführt wird.  Letzteres  lassen  wir  wieder  bei  Seite;  das  darüber 
für  jetzt  Nöthige  ist  aus  der  frühern  Lehre  bekannt. 

Nach  einer  breiten ,  stillen  Einleitung  setzt  die  erste  Strophe 
so  ein.  — 


O    Mensch,  Iie    -    ■wein'  dein  Sün-de  gross 


Die  Figuralstimmen  treten  später  und  bewegter,  als  Aer  cantus 
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ßnmur  eiD,  aber  mit  einander,  lo  daaa  sie  inageaamnit  Einen  Gegea- 
•ats  gegen  ihn  bilden  und  so  aneb  über  ibn  binana  sa  Ende  geba. 
Daa  Inatmmenlale  fiibrt  weiter,  zur  zweiten  Siropbe,  — 


4«»< 


D«    -    -     nun         Chii  -  •In« 

 f^- 


Da  -  rifiii  Ciirist 


US 


5 


sein's  Va 


ler» 


Daroju  Ckmtu»  sein'ftVaiers  Schoo»,     sein'»  Va 

-u  ,  


tcr» 


Damm  CKristii»  ««iA'«  Vaitn 


S5 


I 


Schoo» 


Schoos,^  «fa-Viim  Chri  -  «tut  seiu's  Va  -  tert  Schoo» 

ß  «  1  


Schoo»!  dft>nim  Chri  -  »tu»  »ein*»  Y«-  ter»  Schoo» 

h  


Sdioo« 


and  von  da  cur  dritten.  ^ 


451 


■p  — 

X 

•ert     und  kam  auf  Bi 

r  -  den. 

■4- 

üus»ort  OB< 

— £^ 
1  kam  auf 

Er     -      •      d«a,  X«»»erlundkamaaf£r'^  >  < 

Im. 

- — -  ' 

U4  e — t- 

IttMartniid 

.1  =  

kamanf  Br 

-r   r  ■ — 

dca»ii 

IMII 

Innd 

kami 

-#-a- 

luf  Br 

^  1/ — 1^ — t^-»-»J 

St:: 

Xn»»ertuad  kamauf  Er    -    den,äu»8erl  und  kam  auf  Er  •  dCB» 
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Hiermil  ist  der  erste  Tbeil  des  Chorals  gesehlossea  und  wird 
bei  deB  Slrophen 

VoB  einer  Jongfirti  reie  and  uri 

Par  OOS  er  bie  jreboren  ward, 
Br  wollt*  der  Mittler  werden 

Note  Tür  Note  wiederholt  $  nur  die  erste  Strophe  wird  vom  zweiten 
Takt  ao  so  — 


452 


reitt  und       /an,  tob  «i-ner    Jnngfrau  rein    und  zart 


tr 


zu  Ende  (geführt.  Fassea  wir  aua  diese  Slropbeu  zusammen,  so 
sebea  wir 

1)  überall  den  cantus  firmus  als  anführende  Stimme,  die 
andern  als  nachfolgende, 

2)  die  Pigaraktimnen  in  der  ersten  nnd  allenfoUs  sweiten 
Stropbo  ober  den  Sebloss  des  canUu  firmut  bintos- 
gebend; 

3)  in  der  ersten  Slropbe  seben  wir  sie  zusammengebalten 
als  eine  einige  Masse,  einen  einfaeben  Gegensals  gegen 
den  eanUtt  firmnu  biMend; 

4)  in  der  zweiten  Strophe  zergliedert  sich  —  setzt  sich 
diese  Masse  auseinander,  die  Stimmen  treten  eiozeia 
auf,  halten  sich  übrigens  aah  zu  einander; 

5)  die  dritte  Strophe  endlich  bildet  ein  Mittleres  gegen  die 
beiden  vorherigen,  indem  sie  die  Stimmen  von  einander 
löst,  aber  doch  nicht  gänzlich ;  die  Miltelstimsran  bleiben 
beisammen,  der  Bass  folgt. 

Hiermit  ist  nach  Bach's  stets  fester,  sicher  vorschreitender 
Weise  die  Grundlage  zu  weiterm  Fortgang  gewonnen ;  in  der 
Komposition  wie  im  Texte  werden  nun  gleichsam  die  Folgerungen 
des  Vorhergehenden  gezogen.  Nach  abermaliger  Instrumenlaleia- 
leitung  tritt  die  erste  Strophe  des  zweiteo  Theils  auf,  — 
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"  Den 

Tod  -  tea 

er 

das 

Ii; 

Le  - 

— 

ben  gab   

— •  :  r— hÄ-i 

fe-  J 

r- 

--m— — 

r- 

:X  

DenTodlen  er  das  Le 


ben  gab,cienTotl- 


=1 


IL 


DenTodten  er 


das  Le 


bCD 


— k-i  >■ 


t::it:iit=:;*C!=f!ii:i 


Dea  Todten  er  das  Leben  gab,  den  Todten  erdas  Le 


bcfl 


gab,  den  Tod- ten    er     das    Le  -  ben  gab 


=^ — •^^^^^"l^ — ;r  ^  >^  fLij— 

gab,  den  Tod-  ten   er    das    Le  -  ben  gab 


hoch  und  gewichtvoll  gegen  den  tief  unten  einsetzenden  Bass. 
Dieser  schwingt  sich  höher  und  näher,  und  da  erst  tritt  der  All 
vermittelnd,  zuletzt  erst  der  Tenor  in  seiner  leidenschafllichen  Weise 
zu.  Die  ganze  Komposition  hat  einen  höhern  und  freiem  Auf- 
schwung genommen,  und  zwar  im  Ganzen,  wie  in  jeder  einzelneo 
Slimmc.    Dies  bedingt  die  nächste  Strophe,  — 


Die  VorzeichnoDg  bleibe  eio-  für  allemal  weg. 
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heit  ab,  all'  Krank 


heil  ah. 


m  der  die  Stimmen  weit  über  deo  canUt»  firmnu  hinausgebn ,  so 
wie  die  folgende,  in  4«r  sie  demselbeo  Torlr«teD|  and  die  vierte, 
die  iie  mit  der  fiioften  verbindeD. 


4U 


ä 


O 

7 


das«  er  f&r  uns  ge-opfert  ¥rnrd',für  nn»  ge-np  -  fert  würd^danaer  ffir 

_^   .-  ^ 

■  »  '— ^i^iIti^-T— y  i^rzT^je^ 


 — j  O—     "I-  7      "  '  

^^^^^  ^J!'^^s^n, 

=:  ^  ?  f— S^:  T>.-yr-y  V--_j-_-;^ 


'«aa  gt  -  op     -    -     fcrttvnrd*,  fftr  not        ga-  op  -  fartwnrd% 


-  '0*  y*y*  — —  »  ^  »  —  ■  ■  — ■  —  «IP—  0m 


^ 


trüg*         unsrer  | 


—  firim»ge-op  -  fen  wftid*,  trfig' 


I 


«narer  Sfinden  aehwer«  BlinI',  — 

1^  a 


J'~"J^   -iL     i:  hS 


r      r      .      ^      ^  ..| 
—  un-srer  Sün-dan  achwara  Bürd' 


4: 


Wie  dann  die  letzte  Strophe  das  Ganze  wunderschön  scbliesst, 
kommt  nebst  allen  nar  erwähnten  Strophen  ond  den  Zwiecbenipielen 
dei  Orohestert  hier  nieht  weiter  zur  Betraeblnng. 
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Verfolgen  wir  die  Seite  473  togeknüpfte  Uebenicbl  weiter«  so 
fioden  wir 

6)  in  der  dritten  (oben  attsgelasseneo)  Strophe  des  swdtmi 
Tbeils  die  Stimmen  dem  cnntus  ßrmue  ▼erragegaoseo, 

7)  die  vierte  und  fünfte  durch  die  Stioiineii  oboe  Zwischen* 

tritt  des  Orcbester-s  verbunden, 

8)  die  Ordnung  der  Stimmeintritte  mannigfach  verschfedrn. 
Ueberau  herrscht  diatonische  Führung  iu  den  Stimmen  vor, 

also  das  Motiv  aus  No.  441 ,  —  wenn  man  diese  einfachste  und 
allgemeinste  Bewegungsweise  Motiv  nennen  will.  Ueberall  wird  sie 
ganz  frei  für  den  Ausdruck  —  oder  auch  blos  für  das  Aussprecbeu 
des  Textes  gebraucht  und  —  wie  man  am  entschiedensten  bei  den 
Ausgängen  von  Nn.  449,  450,  454  und  bei  der  Strophenverbindung 
in  No.  455  siebt  —  zu  den  mannigfachsten  Resultaten  und  Schlüssen 
gelenkt.  Wie  treffend  fast  überall  das  Wort  hervorgehoben,  wie 
reich  das  Musikalische  sich  zugleich  niil  dem  Ausdruck  des  Textes 
entfallet,  wie  erhaben  und  tief  rührend  sich  das  Ganze  in  inulirstpr 
Wahrheit  und  Treue  des  Sinns  ausgestaltet  bat,  wird  Jeder  von 
selbst  fühleu  und  prüfen. 

Hiermit  ist  nun,  dürfen  wir  hoffen,  der  volle  Anblick  der  wich- 
tigen Form  gegeben.    Sie  ist,  wie  wii  s(  lion  S.  466  gesagt,  nicht  blos 
als  Kunstforin  un  sich,  sondern  als  eins  der  vurnehmsten  Bildungs- 
mittel wichtig.    Wie  wir  im  Rezitativ  lernten,  eine  einzelne  Stimme 
zu  mtisiLalischer  Rede  zu  bringen,  so  gilt  es  hier,   zwei,  drei 
Stimmen  reden  zu  lassen  (denn  das,  und  nicht  irgend  ein 
Mülivenspiel  ist  otfenbar  die  Hauptsache),  aber  unter  den  schwierigen 
Bedingungen,   die  ein  cantus  ßi'tNu.s'  und  die  ihm  nothwendige  Mo- 
dulation dem  freien  Redeflnss  eulgcgenselzen.    Daher  ist  es  :tller- 
dings  nicht  möglich,  sich  überall  iu  voller,  freier  Kraft  dem  Aufdruck 
des  Textes  zu  widmen;  es  genügt  aber  auch,  wenn  dessen  Haupt- 
momente  ihrer  Bedeutung  gemäss  gefasst  und  im  üebrigen  die  Be- 
wegungen der  Rede  im  Allgemeinen  wiedergegeben  werden.  Dies, 
viid  nicht  mehr,  bat  auch  Bach  nur  gewollt  und  vermocht.  Was 
dabei  von  dem  voUsten  Audrack  des  Worts  >  wie  er  nor  im  Rezi- 
tatir  erlangbar  ist,  aafgegeben  werden  muss«  eraetsl  sieh  doreb  die 
festere  liedmassige  and  damit  mosikaliscb  reichere  Gestaltung  der 
einzelnen  Figaralmelodien  und  der  Romposilion  in  ihrer  Ganaheit, 
die  sonach  gewissermaassen  als  eine  Verknüpfung  der  rezitatirisehen 
nnd  der  Liedweise  —  nnd  zwar  für  das  reiche  Organ  des  Chors  — 
gelten  darf. 

Hiermit  ist  aneh  der  einzige  methodische  Wink  begründet, 
dessen  es  zu  der  Ausöbang  dieser  Kunstfonn  bedürfen  kann. 

Dass  eine  solche  Romposition  leichter  nnd  sicherer  gelingt»  wen» 
man  sie  erst  in  leichtem  Entwurf  arbeitet  nnd  dann  aosfOhrt,  Ist  uns 
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schon  bekannt.  War  ein  solcher  Entwurf  schon  bei  abstrakten 
Fii;uralioneu  rathsam,  so  ist  er  es  noch  mehr,  wenn  der  Text  zutritt 
üiiil  zugleich  mit  dem  Musikalischen  Beachtung  foderl.  Hier  ist 
es  kaum  möglich,  ohne  Störung  im  Flusse  des  Entwurfs  und  damit 
in  der  Einheit  der  Komposition  überall  nicht  blos  den  Gang  aller 
Stimmen,  sondern  auch  noch  die  vollständige  Textslellung  sofort 
festzuhalten.  Es  genügt  aber  auch,  die  Stimmen  redend  einzu- 
führen und  hier  und  da  ein  bedeutungsvoll  hervortretendes  Wort 
wie  ürtiber  ein  Motiv  oder  sonst  eine  entscheidende  Wendung  fest- 
lUMlMii,  oder  bei  einer  schneller  mit  dem  Text  su  Eade  gekommnen 
Stimme  oder  bei  weiterer  Ausdehnung  über  den  cnntus  fii^rnui 
I  liiaatts)  die  Wiederholang  des  Textes  oder  eines  Textabschnikles 
amdeoten.  So  könnle  z.  B.  die  erste  Strophe  des  Lutberliedes  so  — 


466 


3- 


t 


Ein'  fe  -  sie 

Ein'  fc  - 

^ 


ein' 


f e  - 


:0: 


ein'  fe-ate 


ein' 
ein»fe  - 


ein'  fe-steBurg 


entworfen  werden;  ohne  Sorge  im  die  in  Molen  and  Text  befind- 
Behen  Liieken,  die  vielleieht  in  dieser  Weise  — 


_|^_fC  


•in'  f0     -    >  »t« 


Burg 


ist 


Ein'  fe-»le  Burg  ist        uu-9«r  Golt,  ist  un-  ser  Gott, 

ser  Golt, 


t*  - 


Ein'  fe  -  sie      Burg  ist  un 
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1 


un 


ser 


un 


ser . 


an 


u.  s.  w. 


ist     un  -  8cr,    un    -  ser 


ist     un  -  »er,   un    -  ser 


ser 


sich ,  wenn  auch  mit  ein  Paar  Abweichungen  vom  Entwurf ,  au.s- 
füllen  liesseu.  Dass  das  diatonische  Motiv  aus  den  vorhergehenden 
Betrachtungen  in  dies  kleine  Fragment  übergegangen ,  ist  —  wie 
dessen  innerer  Werth  —  gleichgültig;  es  sollte  nur  den  einzig  nölhigen 
Fingerzeig  für  die  Weise  des  Entwerfens  und  Ausführens  geben. 


Zweiter'  Abschnitt. 
Der  Text  zu  einer  einfachen  Fuge. 

Wie  früher,  so  führt  uns  auch  hier  die  ChoraI6guralion  zur 
Fuge.  In  Jener  ist  der  Choral,  in  dieser  ist  das  Thema  der  feslc 
Gedanke ,  aus  dem  und  um  den  sich  die  Komposition  gestaltet. 

Dieses  Thema  war  bei  der  abstrakten  Fuge  und  ist  bei  allea 
Instrumentalfugen  durchaus  unsrer  freien  ErGndung  oder  Wahl  anbeiiD 
gegeben.  In  der  Singfuge  muss  es,  wie  sich  von  selbst  begreift, 
vom  Text  angeregt  werden,  es  setzt  das  Thema  sowohl,  wie  die 
ganze  Singfuge  einen  Text  voraus,  der  in  ihr  Musik  werden  lux! 
zwar  Fugengestalt  gewinnen  soll. 

Folglich  muss  umgekehrt  ein  zur  Fugenkomposition  bestimmler 
Text  auch  für  dieselbe  geeignet  sein ,  wofern  wir  nicht  bei  seiner 
Behandlung  in  mancherlei  Unannehmlichkeiten  gerathen  oder  scbri- 
.tern  sollen.  Die  nächsten  Aufklärungen  giebl  uns  die  Anschaoung 
der  Form  selbst. 

Die  einfache  Fuge  hat  bekanntlich  ein  Thema  und  ausser 
ihm  einen  Gegensatz  nöthig,  der  aber  schon  aus  dem  Thema 
selber  genommen  sein  kann.  Ausserdem  kann  in  den  Zwischen- 
sätzen und  am  Schlüsse  noch  ein  neues  Motiv,  ein  neuer  Satz 
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dngefiibrl  werden  ?  dies  ist  aber  keineswegs  nölhig ,  es  muss  viel- 
inebr  als  Ausnahme  gelten  und  einer  Fuge,  die  ihren  ganzen  Inbali 
aus  dem  Tljenui  allein,  oder  aas  Thema  und  Gegensatz  gewinnt,  der 
Vorzug  grösserer  Einheit  Beigemessen  werden. 

Das  Thema  der  Fuge  ist,  wie  wir  ferner  wissen,  deren  Ilaupi- 
gedanke, derjenige,  iius  dem  und  um  desswiltcn  die  ganze  Kuinpo- 
sitiuii  cüliLeht,  muss  albo  vui  allem  ein  bestinimler,  also  in  sich  selbst 
abgeschlossner  und  für  sich  redender,  —  tüi  sich  seihst  \tTisLaud- 
licfaer  sein,  das  heisst:  er  muss  uach  iniiak  und  Fuiui  ein  Satz 
oder  eine  Periode  sein. 

Ausserdem  begebreo  wir  von  ihm  mit  Recht  eine  Wichtig* 
keil,  die  es  wertb  scheinen  lasse,  der  Kern  einer  ganzen  Kern- 
posilioii  ZB  sein,  — und  endUcli  eine  Ausdehnung,  die  es  weder 
zti  kurz  voräbergehend,  noch  su  umständlich  für  seine  Bestimmung 
ersebetnen  lasse. 

Dies  sind  die  uns  schon  bekannten  Raupterfodeniisse  des  Fugen- 
theoia*8*  Hiernach  lassen  sich  die  Erfodernisse  des  Fvgenlextes 
mit  Sicherheit  erkennen.  Wir  müssen  dabei,  wie  hei  der  Pnge 
aeihst,  nolerscheiden ,  ob  das  Thema  —  also  der  Text  desselben 
alleiniger  Inhalt  der  ganzen  Pnge  sein,  milbin  auch  den  StolT 
so  Gegen-  und  Zwischensätzen  geben  soll,  oder  ob  ausser  ihm  noch 
«nderweile  Motive  oder  Gedanken  für  Gegen-  ond  Zwischen- 
sätze herbeigezogen  werden.  Auf  diesen  zweiten  Fall  kommen  wir 
zuletzt. 

1.  Inhalt  und  Form  des  Textes  für  ein  Fugentkema. 

Das  Nächste,  was  wir  vom  Text  für  ein  Fngentbema  ver- 
langen, ist:  dass  er  einen  bestimmten,  in  sieb  geschlossnea  Gedanken 
ausspreche,  der  nach  Kraft  und  Gestalt  zu  einem  Thema  werdeB 
könne,  —  zum  Vereinigungs*  und  Mitislpunkte  für  einen  Chor  und 
zur  Hauptidee  einer  Fnge.  Auch  hier  werden  wir  wieder  an  die 
Bibel  gewiesen,  die  uns  die  glücklichsten  Aufgaben  zur  Ausfährungy 
oder  Vorbilder  zur  Kacbbilduag  darbietet.   Sätze  wie 

B«rr»  strafe  mich  nicht  in  dcisan  X»ni,  -~ 

Gross  sind  die  Werke  des  Herrn,  — 
VVolil  deiu,  der  den  Herrn  rürchlet,  — 

^Ps.  38,  2,  Ps.  11t,  2,  Ps.  112,  Ii  entsprechen  nach  der  in  ihnen 
ausgesprocliüen  oiitT  für  sie  voraussetzlichen  Stimmung  und  nach 
ihrer  Teslen  Abgeschiossctilicit  sofort  der  Vorstellung,  die  wir  von 
einem  Thema  bereits  mitbringen.    Dasselbe  gilt  von  diesen  Sätzen, 

Herr,  ich  traa«  aof  dich;  lass  mich  nimmermebr  zu  SchandeD  werdeo,  — 
leb  hoffe  auf  den  Herrn,  daram  werde  ich  nicht  falleu,  — 

(Ps.  71,  1,  Ps.  29,  1),  die  durch  ihre  zwei  Glieder  vieüeicbt 
periodische  Gestaltung  veranlassen  würden. 
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* 

Andern  Sätzen  fehlt  bald  die  feste  Abgescblossenheil  ihm  is* 

halls,  z.  B.  Ps.  57,  2,  Ps.  56,  2,  Ps.  71,  5  — 

Sei  mir  gnädig,  Gott,  sei  mir  gaadig;  deon  auf  dich  trauet  axviut 
Seele ,  uud  uoler  dem  Scbatteo  deiner  Flügel  habe  ieli  Zalocht,  Hft 
dtas  du  UaglM  vorii]»«rf«l>e,  — 

6oU  aei  nir  goüdif,  denn  Heiisebea  wollen  mich  vaneokon;  liglicb 
OtreitOB  sie  ond  angstigeo  mich,  — 

Dena  da  bist  meioe  Zoverticbt,  Herr,  Herr,  meioe  Hoffong 
meiner  Jageod  oo»  — 

(abgesehn  von  manchem  nicht  Tongemässen  in  ihnen) .  bald  ist  schon 
die  Form  der  Abfassung  —  nnd  zwar  besonders  die  Fragform,  z.  B. 
Ps.  74,  1,  — 

Gott,  wernm  veritStseit  du  not  a«  gar? 

wegen  ihres  un festen,  in  sich  unbefricdijjteu  Abschlusses  der  ücbcr- 
Iragung  auf  ein  Fupenlheina  ungünstig. 

Wir  haben  ohen  mit  Rerht  verlangt,  dass  der  Text,  wie  das 
Thema  der  Fii^e,  ein  für  sich  ahgcschlossner  Salz  sei,  also  vor 
allen  Dingen  lür  sich  srlhsländiL^cti  Sinn  p:ebe.  Diese  Fudenins 
bedarf,  sobald  wir  bei  der  Vorstellung  einer  für  sich  allem  stehenden 
Fuge  beharren,  keiner  weitem  Recfitferligung.  Sobald  aber  die  Foge 
nur  Theil  eines  grossem  Ganzen  ist,  kann  ihr  Thema  gar  wohl  aa 
einen  Satz  geknüpft ,  ein  Satz  ihr  zum  Thema  werden ,  der  nur  ja 
Bezog  auf  etwas  Vorausgehendes  seine  volle  Verständlichkeit  und 
Bedeutung  gewinnt.  Wenn  z.  B.  Handel  in  seinem  Messias  die 
Worte 

Dnroh  aeioe  Wunden  siod  wir  gebeilot, 
oder  in  seinem  Israel  die  Worte 

Sie  koTiiitcn  nicht  trinken  das  Wasser,  doDB 

der  Strom  war  verwandelt  in  Blut 
für  eine  Fuge  benutzt,  so  kann  allerdings  keiner  dieser  Sätze  «hue 
die  vorausgehende  Mitthtihui^s  —  dass  drr  Heiland  es  sei,  durch 
den  wir  unser  Heil  linden  sollen,  dass  der  8trom  der  Aegypter  zo 
ihrer  Plage  verwandelt  sei,  —  vollkommen  verstanden  werden 
Allein  diese  Vorausschickung  ist  ja  erfol  gt ;  und,  sie  vorausgesetzt, 
geben  die  Texte  einen  genügenden  und  für  die  sie  fiekenneades 
oder  Aussingendea  bedeutsamen  Sinn.* 

*  Hiermit  findet  auch  eiu  öfters,  onter  andern  von  G  o  1 1  fr.  Weber>:f(t»T 
eiacu  Tlieil  des  Messentextes  angeregtes  Bedenken  seine  Ertedifrnng.  St^r 
häufig  und  so  auch  in  Muzart's  Requiem  sind  die  Worte  Quam  olim  Alrakat 
yromititH  et  M«mint  efu»  n  einem  Fagentbemn  benntzt,  dnrcbfoftrt  wordea. 
Allordinga  geben  aie  Tdr  aieb  allein  keinen  Sinn,  sie  sagen  nicbt,  wns  r»- 
S|ireeben  ist  und  wer  versprochen  hat.  Aliein  nna  dem  vorbergeheoden  Teil 
wissen  w  ir,  dass  es  die  lux  snnrta  oder  Pita  aeterno  ist,  die  Gott  seinem 
vf  rfic's-jpt!  hnt;    und  dies  voranspeselzt ,  der  Fugentext  einen  niebt  Mf»< 

verslandlieheo,  sondern  Tür  die,  die  auf  Erfüllung  der  Verlieissung  hofTiMi,  auc« 
anregenden,  beherzigenswerthen  Sinn.  —  Ba  kommt  dazu,  dass  die  iiompoistei 
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SdiM  bei  der  reiD-amsikaiisehen  Erwigniig  des  FVigentliem^i 
tnussten  wir  zu  weite  Aotdebiiuig  ableliMiii  konnten  ans  aber 
allerdings  eioea  bloe  äiMisernchen  Messen  niebl  noterwerfen,  ein 
MiMseriicbet  Geeeln,  ^  wie  lang  das  Tbema  sein  müsse  oder  nicht 
sein  dürfe,  —  weder  geben  noch  anerkennen.  Daeseibe  Verhiltniss 
tritt  bei  dem  Pn^entext  ein. 

Wir  können  sehr  leicbl  ausspTtchen :  ein  Fugentext  mässe  lang 
genug  sein,  ob  einen  Fn^enibeoia  nur  Grundlage  zu  dienen,  —  und 
oiebt  so  lang,  um  zu  einer  ungünstigen  Ausdehnung  des  Themars 
sn  ndlbigen.  Den  allgemeinen  Grundsatz  wird  man  für  wahr  aner- 
kennen afissen,  aber  zugleich  für  unzulänglich.  Denn  es  fehh  ihm 
siebt  nar  jede  nähere  Bestimmung  und  muss  ibm  fehlen,  weil  es 
kein  absoiates  äasserlicbes  Maass  für  das  Thema  Th.  Tl.  S.  244] 
g:iebt;  sondern  es  kann  durch  die  Behandl!in«j;  des  Textes,  wie  wir 
gleich  sehen  werden,  einrm  an  si<li  selber  iin^Miiistip:;  oder  un- 
brauchbar  erscheinenden  1  r\tc  ^ar  viel  abgewonnen  werden. 

Sehr  oft  ist  das  eine  Wörlcheu 

A»«ai 

«der  sind  die  Gebetrofe 

KfrU  »leiton^  — 
Chris fc  elHsifn,  — 
Hallehija,  — 

fogirt  worden,  die  freilich  in  nackter  Uebertragnng  nar  zwei,  vier, 
sieben  Noten  ei^eben  würden,  die  aber,  wie  man  sogleich  sieht, 
im  vSingent  (S.  461)  oder  durch  WiederholuDg  zu  genügender 
Tongestalt  —  man  belraebte  nnr  das  Anien-Tbenia  an  ScUosse  von 
HindeTs  Messias  — 


A.    -    -    -    -    -  mcii.  a     _    -    -  nen 


458   ^ 

iL    >    •    -    -    -  mcii,  a 

nnsgeführt  werden  künnen.  Anf  der  andern  Seife  haben  sieh  aach 
sehr  nmtassende  Texte  behandelbar  erwiesen«  s.  B.  der  nachstehende 
ebenfalls  ans  dem  Messias. 


BrtMiii«*t«  Gott,  «Itr  livl     -      t%  llu»  iinant,  und  der  er^ 


r*t  -  ta   ika,  kat  «r    G«  -  UU*m  «a  Um. 


hier  eioer  gewicbtigen  RaBttform  soa  AbtebloM  eiaet  Abscbaittei  der  Metie 
bedurfea  aod  jcaeo  SaU  gara  dafir  aeentten,  da  et  aiaM  otlatthafi  tnA%laU 
Marz,  K«By.*L.  HX,  4.  AaS.  3t 
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Hiermit  haben  wir  nun  die  ErMerntSM  des  Pugeatextes  in 
AUgemeioen  in  das  Auge  gefasst ,  uns  aber  auch  wieder  über- 
zevgl,  dass  erst  das  tiefere  EiDgeben,  <\ie  Prüfung  jedes  einzelnen 
Textes  genügende  Belehnmg  und  Förderung  verspricht.  Daher 
treten  wir  denn  aus  dem  abstrakt-Tbeorelisdien  wieder  auf  d«i 
Standpunkt  des  Romponislen. 

Nicht  immer  soll  —  meistens  kann  nicht  der  zur 
Pngenkomposition  ausersebne  Text  alleiniger  Inhalt  der  Fuge  sein, 
so  wenig  wie  in  den  abstrakten  Uebungen  oder  der  Instrumenlal- 
komposition  das  Thema  mit  seinen  Motiven  jedesmal  den  Inbak 
für  die  ganxe  Komposition  hergeben  kann  und  soll.  Vielmehr 
finden  wir  die  Mebrsahi  der  Texte,  die  zur  PugenkomposiUcMi 
Teranlasseo,  entweder  ta  ausgedehnt,  oder  mit  Vor-  und  Bei- 
sätxen  verbunden,  die  zwar  nicht  zu  entbehren,  doch  aber  nicht  sa 
eng  mit  dem  Hanptgcdanken  verbunden  sind,  dass  sie  mit  jenein 
in  das  Fngenlhema  treten  müssten.  Alles  nun,  was  vom  Texte 
nicht  auszuscheiden ,  aber  auch  nicht  für  das  Fugenthema  selbst  zu 
gebrauchen  ist,  findet  seine  Anwendung 

1)  im  GegensatzOi 

2)  in  den  aus  Thema  und  Gegensatz  sich  entwickelndett 

Zwischensätzen, 

3)  in  besondern  zur  Fuge  selbst  gar  nicht  gehörigen  Bio* 
leitungs-,  Schluss-  und  fremden  ZwischensHtzeu. 

Betrachten  wir  z.  B.  den  nachstehenden  aus  Psalm  38,  22  ge- 
nommenen Text: 

Verlas»  mki  aiobt,  BefT,  meia  Gott,  — '  tei  nidit  forne  voa  aiir, 

SO  konnte  derselbe  seiner  Ausdehnung  nach  gar  wohl  volbländig  io 
das  Pugentbema  treten,  man  könnte  ihn  vielleicht  so  — 


560  (Alt.) 

 ß  

Ver  - 

-t-t- 

VtrUstaildittidil,  Herr,  mein  6olt,sci  nicht  fer-  ne  Tonmir,  sei  nkht 


Lim        mich  ni(hi 

mw^"^^  -* 

fer-  M   Ton  mir,  Herr 

setzen.  Sollte  die  Stimmung'  eine  leidenschMClIirliere  sein,  so 
würde  schon  das  Thema  gedräiiL^tere  Gestalt  aiiitehmen  müsseo, 
und  dann  war"  es  rathsam  ,  schon  den  Text  zu  theilen ,  seinen 
zweiten  Abschnitt  für  den  Gegensatz  zu  bestimmen j  es  könnten 
z.  B.  Thema  und  Gegensatz  sich  folgeodermaassen  — 
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488 


Ver  -  1«»» 


(Tenor.) 


IT  ^ 


X 


mich    nicht,  Uerri  mein 


y«rluft  mich  nicht,  Herr,  mein  Gott,     s«i  nickt  fc 
Ter  - 


i 


m 


\ 


■ei    bIcIiI     ftr  -  ne 


mir,   Mi    nicht       fer  -  ne 


geslallen.  Diese  Auffassung  ist  auch  für  den  Texl  die  schärfere 
und  energischere ,  da  dessen  zweite  Hälfte  cur  die  schwächere 
Wiederholung  der  ersleu  ist. 

Hier  hing  es  von  uns  ab,  wie  wir  den  Text  auffassen  and 
vertheilen  wollten;  in  andero  Fällen  tritt  die  Notbwendigkeii  eioer 
CintbeiluDg  schärfer  hervor.   So  im  Psalm  117: 

1.  Lobet  den  Herrn,  alle  Heideo; 

2.  preiset  ihn,  alle  VSIkerl 

3.  De  00  seioe  Golde  «od  Wahrheit  wallet  über  eoi  io  Bwlfketl, 
Unüelojnl 

Hier  versteht  sich  von  seihst,  dass  schon  nach  äusserm  Maasse 
nicht  der  ganze  Text  Fugenlheraa  werden  kann.  Prüfen  wir  ihn 
naher,  so  findet  sich,  dass  er  wenij^'slcns  aus  zwei  wohl  unler- 
schiedncn  Partien  besteht;  die  erste  mit  1,2.  bezeichnete;,  die  den 
Aufruf  zum  Lobgesang,  —  die  andere  mit  3.  bezeichnete),  die  das 
von  Gott  hier  Gepriesene  oder  zu  Preisende ,  den  Grund  zum  Lob- 
gesang, enthalt.  Die  erste  Partie  zernilll  ferner,  wie  die  Numnicrfi 
andeuten,  abermals  in  zwei  denselben  Gedanktu  wiederholende  Ab- 
schnitte. Von  der  andern  Partie  ist  aber  ebenfalls  der  Jubel-  oder 
Feierruf  »Hallelujac  auszuscheiden;  ja,  wir  können,  sobald  wir 
wollen,  auch  noch  die  Worte  »in  Ewigkeit«  vom  Hauptsätze  trennen, 
ohne  dessen  Sinn  zu  stören  oder  wesentlich  zu  beeinträchtigen. 
Wie  sollen  wir  nun  diesen  Text  behandeln?  —  W^ir  werden  die 
erste  Partie  als  blosse  Einleitung  zum  Hauptsatz  aufzufassen  haben; 
der  Hern  des  Hauptsalzes  — 

„DeoB  teioe  Goode  aod  Wahrheit  wallet  6her  ooe  io  Bwifheil** 

31» 
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wird  Fugeotbenia  werden,  der  Ausruf  »Halleluja«  wird  GegenstU 
Qnd  Zwischensätze,  —  vieUeicbt  auch  blos  einen  Anbang  bildei; 
vom  Hauptsätze  selbst  kdonen  wir  nach  Umständeo  die  Worte  »in 
Ewigkeit«,  ja  sogar  den  ganzen  i^chluss,  »über  ans  in  Ewigkekt, 
loslösen  und  in  den  Gegensatz  statt  in  das  Thema  steUen.  - 
Aebnlioh  verbik  es  sich  mit  dem  Sanctos  (Jes.  Oy  3),  — 

1.  Heilig,  heilig,  heilig  ist  der  Herr  Zebaotli, 

2.  alle  Lande  sind  seiner  Ehre  voll ! 

in  dem  die  mit  1 .  bezeichnete  Partie  sich  als  Einleitung  zu  der  mit 
2>  bezeichneten  darstellt.  Die  letztere  ist ,  da  sie  das  Bestimmlere 
aussagt,  oder  wenigstens  die  weitere  and  scbliessende  Ausfuhrung 
der  ersten  giebt,  als  Hauptsatz  oder  wenigstens  als  ßcsc-hluss  und 
insofern  Befriedigung  des  Ganzen  anzosebn  und  kann  PugentbeaM 
werden.  —  Im  Messentext  folgt  übrigens  noch  das  Osanaa  in  e^eelm 
und  wird  zur  Fugirung  benutzt« 

Es  mnss  einleuchten,  dass  auch  hier  das  Studium  und  die  Auf- 
fassung, die  erste  Einrichtung  des  Textes  von  entscheidender  Wich- 
tigkeit sind.  Allerdings  lassen  viele  Texte,  —  wie  unsre  Beispiele 
selbst  schon  zeigen,  —  mehr  als  eine  Auffassung  und  Einrichtung 
zu;  allein  daraus  folgt  keineswegs,  dass  jede  gleichbedeutend  und 
dass  jede  rirlitig  sei.  Was  man  auch  von  jenen  in  No,  460  «ad 
461  aus  dem  Stegreif  gegebnen  Auffassungen  der  Worte 

Verla»  mich  niekt,  Herr,  mein  Gol^  sei  nicht  ferne  ven  mir, 

und 

Verlass  mich  nicht,  Herr,  mein  Gott, 
als  FiigendiemHte  urlheilen  und  wie  man  sie  auch  anders  komponireo 
möge   (vorausgesetzt,    dass  man  nicht  absichtlich  die  eine  stärkt, 
die  andre  schwächt,  sondern  ehrlich  und  unhrrnn;^^pn  sich  dem  Wort- 
gehalt und  der  Slinimung  überlassl)  :  imfiin-  wwd  der  breilere  Te.xl 
zu  einem  flicsscndcrn  inid  beweglichem,  der  enger  zusammeni^f fn«^sle 
zn  rincm  srhiirrrrii  und  fnrrgischeru  Thema  führen  —  und  es  wird 
kt'HK's  von  beiden  absoluten  Vorzug  behaupten  können;  jenachdem 
die  Stimmung  und  der  Sinn  des  ganzen  W^erks  sich  rrwrisrn,  ^ird 
das  eine  oder  das  andre  das  rechte  sein.    Welche  Kräfte  man  aucli 
zur  Komposition   mitbringe,    stets   wird   bei   der  Auffassung  des 
117.  Psalm  (S.  483)  die  zweifr  Partie  H^iuptsalz  und  —  wenn  eine 
Fugo  eintreten  soll  —  Fugenlexl  v\Tril(  ii  niussen.    Wollte  man 
umkehren,   so  würden  erstens  die  ailgemcincni  Aeusserungen  der 
ersten  Partie  keinen  prägn«')nten  Anlass  zu  eimni  Thnnn  ,  —  das 
heisst  zu   einem    bestimmten   und   durch    Bestimmtheit  karakte- 
ristiscben  und  wichtigen  Kernsatze,  —  ^eben;   zweitens  würde 
der  Text   zum   Thema   durch   Spaltung   in   zwei   Dasscllie  aus- 
sprechende Abschnitte  iinkonznilrirt  erscheinen  und  die  energische 
Komposition  eines  eiuhettvoUen  Tbema*s  —  wenn  man  dem  Sioo  der 
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Worlc  nicbl  abfallen  will  —  hindern;  drittens  würde  der  be- 
stimmtere, der  eigentliche  Hauptgedanke  aus  dem  üaupläMUe  der 
Komfiositioii,  aus  der  Fuge  verdrängt  und  könnte  nur  zu  einem  An- 
hange, gleichsam  zu  einem  Schlusssatze  für  die  Hanpfpartie  iS.  484' 
htUi\{/A  weideu,  hier  aber  nicht  zu  gebiihrender  ßeherzigung  kommen. 
—  Diese  AusFühruTig  bestärkt  sich,  wenn  man  des  Grundgedankeat 
der  Fuge  sich  eriunert:  dass  ein  wichtiger  Gedanke  zuerst  von  Einem 
aufgefasst  wird,  dann  einen  Zweiteo,  OiiUea,  nach  und  nach  Alle 
ei^eifl.  Aiigeroeine  Gedaakeo,  wie  unser  »Lobet  den  Herrn 
sind  Gemeingut  Aller»  Uegee  in  eines  Jedes  Sinne  schon  reif  und 
bereit;  sollen  sie  zum  Ausspruch  kommen,  so  ist  es  ihrer  Neter 
gemäss,  dass  Alle  gleichzeitig  oder  im  sehnellslen  Aneioandersebliessen 
sie  bekennen.  Der  besondre  IMenke  dagegen  wird  seiner  Natnr 
■ach  emt  von  irgend  Einem  erfasst  nnd  ao^getprochen ,  nnd  geht 
dsan  Ton  diesem  anf  Andre  nnd  Alle  über«  Dies  ist  aber  der  Sinn 
der  Piige. 


Dritter  Abschnitt. 

Der  GruBdbegriflT  der  eiafnohen  Singftige. 

Nach  der  Verständigung  über  den  Text  und  nachdem  wir  die 
lugen  form  längst  im  Abstrakten  kennen  g(leii»l,  liedarl  es  wieder 
nur  allgemeiner  Belraclitungen  und  einzelner  Fin^^erzei^^e  für  die 
Singtu^^e.  Es  wird  hierbei  die  etwaige  Einleitung  derselben,  die 
Cnlerbreeliung  durch  IVemde  Zwischensätze  und  die  Zuziehung  von 
io^lrumeDlalbegleitung  ganz  bei  Seite  gelassen.  An  der  Stelle  der 
Letztem  werden  wir  nur  in  gewissen  FäiUen  eines  gehenden  Basses 
(bsme  eentiouoj  bedfirfion. 

Die  Singfuge  nun  bietet  zwei  Seileo:  einmal  insofern 
sie  eine  Form  ist,  in  der  ein  bestimmter  Text  sn  musikalischem 
Aasdmeke  kommt;  dann  als  Musikstück »  das  schon  als  solches 
Tmege  seines  mosikalischeu  Inhalts  auf  uns  wirkt.  Beide  Seiten 
■Ibsen  noihwendig  mit  einander  vorbanden  sein;  doch  kann 
baU  die  eine,  bald  die  andre  vorwallen.  Sonaeh  bat  die  Singfoge 
swiefnche  Beslimmoag  an  sieh  nnd  kann  bald  der  einen ,  J»ald 
4er  andern  zugeneigter  sein.  Sie  kann  erstens  ihrem  eigenlbfim- 
lisben  Sinne  gemäss  engewendet  werden  als  eine  Kunstform,  in  der 
neb  dieser  besliaunte  Gedanke,  das  Tbenw,  —  oder  vidmebr  der 
Sion  des  Textes,  der  die  Fogenform  um  seiner  selbst  willen,  nach 
seiner  eif;nen  Bedeutung  erfoderl,  —  angemessen  ausspreche.  Oder 
sie  kann  zweitens  als  eine  bedeutende  und  bei  beliebig  weiter 
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AasarbeituDg  dooh  stets  eioheit¥olle  Fora  Terwesdet  wenlen»  als 
eia  durch  seinea  miisikalisehea  lahdt  wirkend»  Tonstiick«  das  «ai 
seiaer  selbst  willen  da  ist«  oder  anch  za  kraftvoll  beftiedigaidaB 
Abseblnss  eines  griSssem  Werkes  oder  Theils  eiacs  selcbra  dieoaD 
soll.  Dieser  Unterscbied  ist,  wie  wir  bald  erkeanea  werden,  eia 
entsefaeidend  dnOnssreicher  nad  wir  dürfen  ihn  mebt  aas  der  Acht 
lassen.  Gleicbwohl  werden  wir  die  aus  ihm  benrorgebenden  xweierlet 
Gestaltungen  öfters  ihre  Stelle  wechseln  sehn,  bisweilea  ans  Gr«»- 
dea,  die  iai  besoadem  Werke  liegea,  bisweilen  —  aaeb  den  Lauf 
aller  measchlicben  Diage  —  mit  Uarecbt. 

A.  Jh'e  redende  Smgftige» 

Wir  betracblea, zuerst  die  Singfnge  yoa  der  erstem  Seite»  im 
der  sie  ihre  ursprüngliche  und  reine  Bestimmung  zu  erfüllen,  iliTCtt 
Tejctgedanken  tonkunslleriseb  auszusprechen  hat.  Nach  dieser  Seile 
nun,  —  ohne  alle  äussern  Rücksichten  auf  den  Zusaromenbaag 
eines  grössern  Werks ,  auf  Vorliebe  für  die  bei  aller  Einheit  so 
weit  ausfuhrbare  Fugenform  u.  s.  w.»  —  bat  die  Siogfuge  zunichsl 
nur  den  einen  Zweck:  das  Thema,  nSmlich  den  dem  Thema  zu 
Grunde  liegenden  Text,  musikalisch  auszusprechen,  und  zwar  nach 
einander  in  allen  Stimmen  zur  Sprache  zu  bringen  und  durch  den 
aus  ihm,  oder  zu  ihm  sieb  ergebenden  Gegensalz  in  das  rechte  Licht 
zu  stellen.  Daher  der  ihr  oben  gegebne  Name,  der  sie  nur  im 
Lehrgange  unterscheiden  soll. 

Nach  diesem  ihrem  Sinn  ist  ihr  erstens  und  vor  allem  eis 
geeigneter  Text  von  gedrungener  Wichtigkeit  nöthig. 

Daher  ist  die  zweite  Aufgabe  die,  diesen  Text  in  seiner  Tiefe 
und  vollen  Kraft  zu  erftissen  und  zum  Fugenthema  zu  gestalten.  Je 
treffender  im  Ganzen  und  in  jedem  Zuge  das  Wort  in  Musik  äber^ 
gegangen,  je  weniger  ein  Wort  des  Textes  in  seiner  Bedeatang 
verloren  gegangen ,  eine  Note  —  oder  ganze  Motive  bedeutungsloa» 
also  nicht  blos  überflüssig,  sondern  hemmend  und  verdunkelnd  ge- 
setzt worden:  desto  kräftiger  und  befriedigender  ist  das  Wort  ia 
seinem  Hauptgedanken  begründet. 

Ein  in  solchem  Sinne  gebildetes  Thema  wird  jederzeit  eia 
redendes  sein,  das  heisst  eine  getreue  und  tiefe  Auflassung  nad 
Uebertragung  des  Text-Gedankens  in  Musik,  nicht  blos  eine  mehr 
oder  weniger  interessante  oder  allenfalls  die  allgemeine  Stimmaag 
in  eben  so  allgemeinen  Zügen  andeuleade  musikalische  Phrase.  Et 
wird  aber  ferner  ein  plastisches,  ein  festgestalteles  sein,  das 
heisst  nicht  eine  in  rezitativiscber  Freiheit  auf  Töne  gebrachte  Dekla- 
matioa  der  Worte  (was  bekanntlich  nicht  einmal  für  das  Rezitativ 
in  seiner  höchsten  Bedeutung  genügt],  sondern  bei  aller  Treue  für 
das  einzelne  Wort  und  bei  aller  Energie  in  der  Ausspraehe  dea- 
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selbeo  zugleich  eiu  fest  ausf^ebildeter,  in  seinem  Gesammtwesen  dem 
Sinn  des  Textes  iu  seiner  Ganzheit  entsprechen  U  r  —  oder  vielmehr 
j^ieichbedeuteitder,  ihn  zum  wirklicbeo  und  erhöhlen  Leben  bringen' 
der  Musikgedanke. 

Es  mag  zugestanden  sein,  dass  diese  zwiefache  Foderung  sich 
nicht  so  [uhifig  erfülll  sieht.  vSo  fiohe  Erfiillunfj;:  kiiun  nur  dem 
durchgebildeten  und  von  seinem  Gegenstande  ganz  ertüUten  Künstler 
zu  Theil  werden.  Allein  dies  sind  eben  —  wie  oil  man  auch  Eins 
oder  das  Andre  misse  oder  vergessen  und  leugnen  wolle  —  die  an* 
erlässlicben  Bedingungen  künstlerischen  VoU-GeliugenS)  «od  der  in 
sich  begründeten  Foderung  lässt  sich  nichls  abdringen  aus  ausser- 
lieber  Röcktieht  anf  den  hier  oder  dort  fühlbaren  Mangel  dei  ein- 
leben KünsllerSt        einzelner  Werke. 

Wohl  darf  schon  das  in  No.  459  mitgeiheilte  Hlndersehe  Thema 
em  enlsprechendes  bdssen.  Hart  nnd  dfisler  wirft  es  in  seiner 
eatsprechenden  Tonart  das  »Er  tran-ete  Gottt  hin»  Sher  das  leicte 
Wort  sehen  nnd  trotzig-schnell  weggehend  zn  dem  hämisch  ab« 
brechenden  zweiten  Gliede  »der  hel*fe  ihm  nan  aus««  dann  heraas- 
fodemd  nnd  pochend  auf  das  »und  der  er-ret-te  ihn«  nnd  dann 
veraehtnngsvoU  rnbig  zurückgehend.  Ein  verwandter  Sinn  spricht 
äcb  in  diesem  Thema  von  Bach  aus.* 

4»  I  |-^-|r— 


Sie     Iia  -  lien  ein  Itnr-tcr  Vn-se  •  ^icht  denn  ein   Fels«  tUld 


.ff^    Mül-lcn  sich  nidil  ])v  -  kcli      -      -  ron. 

Die  Tonart  ist  G  moli.  Ernster  und  kälter  setzt  si«  h  das  Thema 
asf  der  l'nlerdonjinanle ,  schlagt  hei  dem  nliär-ter«,  wie  in  Lu- 
willen  zuriickgew  ludet,  hinunter  auf  die  Terz  des  neuen  Dominant- 
akkordes (vielmehr  in  den  gepressten  verminderten  Dreiklang,  —  so 
dass  die  angedeulele  llaroionie,  das  Abfallen  der  Tnnrichliing,  die 
kleine  Quinte  der  Melodie,  die  ÜnaiifgelÖstheit  des  c  mit  dem  zurück- 
kehrenden ^moll  zusammenwirken  zu  dem  Einen  Ausdruck  der 
oowilligsten  und  doch  mitleidvoll  theilnehmenden  MissbilligungJ,  zieht 
das  »denn«  zaudernd  nach  und  wirft  dann  das  strafende  Vergleichs- 
wort »Fels«  hart  und  schrolF,  wie  der  feUharte  Sinn  ist,  hin.  So 
schlagend  hier  jedes  Wort  hingestellt  ist,  ganz  eben  so  treffend 
trödelt  nnd  schlendert  die  Melodie  bei  dem  »und  wollen  sich  nicht 
bekehren«  hinab  und  zn  Ende,  —  oder  vielmehr  ohne  deutliches 

"  Au>  der  bei  S  im  ruck  in  Bood  berausge^ebaen  Kircheanouk :  „Herr, 
deiae  Augeu  scheo  nacb  dem  Glauben.^* 
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Ende  in  den  Gegensalz  hinein,  —  wie  eben  das  in  Gleichgfiltigkcü 
und  Enghenigkeit  ▼erdrosaen  hiDiehlendern^«  Waten  4er  Glaab«aft- 
Qtld  Liebeleeren.* 

Ist  nun  das  Thema  in  Fülle  der  Wahrheit  aosgesprocbM «  99 
ist  damit  zugieieh  der  Hauptgedanke  und  Hauptinhalt  des  Ganzen  io 
eftler  ftraCl  und  Klarheit  hiogeeteiit,  die  nur  in  einer  Gesaogkoai* 
Position,  nur  in  dem  Zusammenwirken  von  Wort  und  Ton  —  von 
den  klar  und  scboeii  bestimoiendeii  Wort  und  der  ausfällenden  uBi 
auslegenden  Musik  —  erlaogbaTt  jeder  Instrumental wirkong  aw 
Sehnellkrafl  und  Sieherbeit  der  Wirkung  durchaus  überlegen  ist. 

Hier  knüpfen  wir  nun  die  dritte  und  wie  uns  scheint  wich- 
tifsle  ftenerkni^  in$  die  wieiiCigsle,  weil  wir  sie  nieht  ohne  Opfer 
an  dem,  was  wir  in  der  Fngenkunsi  bereits  errangen  und  üe^ 
gewonnen,  betbäUgen  können.  Wir  gehen  dabei  von  einem  allge- 
meinen Grundsatz  aus,  der  sich  sehen  in  mannigfachen  Gestaltmi 
geidgt  und  bewährt  hat. 

Je  inniger  das  Gemüth  von  irgend  einer  Empfindung  oder  Vor- 
stellung ergriffen  ist,  desto  fester  hält  es  an  derselben,  desto  ent- 
scbiedner  hält  es  alles  Andre  als  üeherflüssiges  oder  Störendes  sich 
fern.  Und  eben  so:  je  tiefer  wir  wirken  wollen,  desto  mehr  müssen 
wir  unsre  Wirkungskraft  auf  Einen  Punkt  beschränken,  damit 
das  Gemüth  des  Andern  von  diesem  einen  Moment  uud  von  gar 
nichts  weiterni  berührt  und  erfüllt  werde.  Auf  diesem  einen  fnur 
von  zwei  Seilen  festgestellleo)  Grundsalze  beruht  die  Lehre  vom 
Pestbalten  des  Motivs  und  die  Form  der  Fuge  selber. 

In  der  Fuge  nun ,  —  auch  in  der  am  weitesten  ausgeführten, 
—  ist  und  bleibt  allerdings  das  Thema  Hauptgedanke.  Aber  es  bleibt 
nicht  der  einzige  Gedanke.  Vielmehr  tritt  ihm,  je  weiter  die  Fuge 
sich  ausdehnt,  immer  mehr  und  mehr  Anderes  als  Gegensatz  und 
Zw  ischensatz  j:^ep;pnüber ,  es  treten  Engfübrungen ,  Verkehrungen, 
Orgelpunkt  u.  s.  w.  auf,  die  zum  Theil  das  Thema  selber  in  sieb 
begreifen ,  aber  doch  zum  andern  Theil  auch  Fremdes  oder  neue 
Beziehungen  und  Vei  liälhiisse  des  Themars.  Dies  alles  ist  erst  der 
volle  Inbegriff  der  Fn^c  niid  Vieles  davon  oder  sogar  Alles  kann 
möglicherweise  in  cim m  einzelnen  Kunstwerke  zur  Sache  gehören. 
Gleichwohl  wissen  wir,  dass  die  geistige  Vollkommenheil  eines 
Kunstwerks  nicht  von  seiner  materiellen  Ausdehnung  abbangt,  dass 
der  Werth  einer  Fuge  nicht  durch  die  Zahl  ihrer  Durchführungen 
bedingt  wird,  dass  es  nicht  erfoderlich,  nieht  einmal  ausführbar  ist, 
in  einer  einzigen  Fuge  alle  Beziehuogeu  ihres  Themars**  zu  geben^ 

*  Aehriliche  Vorbilder  sind  get^^rntlich  im  Tb.  U  f^fTeben  nad  SMhrvra 
in  dea  Werkeo  der  MeUter,  betooders  Seb.  Bacli's,  xu  fiudea. 

Vof  ler  bat  fo  seiner  Pageiknast  alaa  Art  vm  MoiBlI^Fnge  gee;ebrn, 
die  Alles  eathalUo  soll  —  and  <Mh  aiebt  eotbiU;  abgettbei  dawn,  dait  tfo 
•a  dea  Slrebea  naeh  AdonfasMa  aaaeiaaBdeifegaagan  ist. 
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alle  W  eridtin^^eD  und  Gc&talten  der  Pugenform  zu  crscIiopfeD.  Üeberall 
die  besondre  Idee  des  Kunstwerks  t'iuvw  abg^eschlossnen  Kreis 
▼00  Gestalten  um  sieb  her,  in  dem  sie  ihren  «^eniigenderi  Ausdruck 
findelf  was  darüber  gescbiehti  ist  iti»ertlüssig ,  also  beiästigeii4y 
erschöpfend ,  störend. 

Nun  zur  Sache  zurück. 

Die  Singfuge  bedarf  eines  weit  weniger  ausge* 
<lebnteo  Kreises,  um  ihre  Aufgabe  zu  erfiiUan,  als  die  abstrakte 
oder  Inatraaentalfuge.  Denn  scboo  ibr  Thema  spricht  mil  Hülfe  des 
Textes  seioeo  loball,  also  dan  Uauptinhail  der  Fuge  selber,  nngleicb 
eetscbiedner  aus,  als  das  wortlose  Thema  der  nicht  gesoiigeiies 
Füge.  Folglich  bedarf  ee  niobl  so  zeblreicher  Wiederbofamgeiiv  aU 
das  Tbena  der  iBstramentelfoge. 

Ist  «Iso  die  erste  Dorebfübrung  der  Singfuge  geselst,  so  ist 
veit  mehr  geeehebn  oder  erreiebt,  als  im  der  InslriiiiieDtalfiige  ani 
gteiehen  Paekte.  ErkeoneD  wir  nun»  dass  naeh  dieser  ersten  Durch* 
libniBg  keine  weil  ansgefiihrte  Arbeit,  keine  grosse  Reihe  von  neuen 
Darehfiibrongen  statthaben  wird,  so  bedarf  es  keiner  umständ- 
lichen Abschliessong  des  ersten  Tbeils  wie  wir  der 
Gmodlorm  zufolge  iu  den  abstrakten  und  lusU  uinenlalfugen  ratlisam 
fanden.  Heschräukt  sich  die  Zahl  der  Dm  chführuugcu,  so  bedari  es 
ferner  keiuer  so  a  u  >  g  r  d  t;  luu  e  »  Modulation,  folglich  auch 
keines  —  oder  keiues  a  u  sg  e  1  ü  h  r  ter  n  Orgelpunk  Is,  —  dessen 
Hälteton  ohnehin  über  lebende  Stimmen  unlöbliche  Todtheit  ver> 
breitet,  der  Lebendigkeil  des  Gesan«:^s  und  dem  Sinn  <ler  Sprache 
gJeichmässig  zuwider  ist,  —  und  ferner  wird  weder  Notbweudigkeit 
noch  selbst  Raum  für  zahlreiche  besondre  Gestaltungen  (maDoig- 
fache  Eogfühmngen,  Durchführungen  in  der  Vergrösserong  und 
Verkleinernng  n.  s.  w.)  vorhanden  sein.  Ja,  manche  dieser  Ge- 
staltungen, z.  B.  die  Verkebrang,  wird  sich  in  Aücksicbl  auf  den 
;en  Ansdmck  des  Textes  oÜ  nnanwendbar  leigen.* 


®  Oft,  nicht  immep.    Das  geben  wir  an  d^m  ersten  Safxe  von  »Seh,  Bach*» 
fogeoaonter  G'dur-Messe,  der  bektoatlicb  einer  h'irciieQinaaik  augebürig  war 
Dieser  Satz  ist  eine  Tripelfnge,  dereo  erstes  Tbema  — 


m 


8le  -  lie  sn,  das«  deine  Gottes-  furdtt  nicht  Hea 

zofieicb  io  rechter  uud  verkehrter  Bewegaog  — 


che  -  lei  sei 


464 


9P1. 


J^ie-hc  ru,  <?ain  «leine  (ioti es- furcht  ntclil  Hpu      -       the  -  Ici 

hennt/t  wird.  In  jeder  Her  heideo  Wendnn'^fn  \\\rr[  (ias  Wort  des  Textes  in 
eiaen  aadern  Stao  «od  jedesmal  vollkonmeo  wahr  aasgesprocben. 
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Allerdings  lässl  sich  nicht  durch  eine  allgemeine  Regel  feslselieo» 
wie  weit  eine  Singfoge  sich  erstrecken  4ärfe,  ob  «e  fewiiM  ke- 
soodre  Gesialtungeoy  z.  B.  die  Englubning,  aafnehflieii  nusse  oder 
nicbi  beuitzen  könne.  Von  der  Verirrung  ~  and  von  dem  Be- 
dü'rfniss  solcher  äusserlichen  Geselzgeberei  sind  wir  nun  wohl 
eolbiuiden.  Allein  dabei  fehlt  es  nicht  an  einem  berathenden  gdsligeo 
Pliazip.   Dies  findeii  wir  im  Grundgedanken  der  Fuge. 

liuB  cnfolge  kommt  es  zonHehst  darauf  an,  dass  das  TbeaM  ia 
voller  Kraft  und  von  allen  Stimmen  naeli  einander  ansgesproeben 
werde.  Ist  dies  geschehn,  so  ist  eigentlich  die  Idee  der  Fuge  im 
Wesentlichen  verwirklicht.  Hat  eine  Stimme  das  Thema  noch  niekt 
in  voller  Kraft  (z.  B.  in  der  günstigsten  Stimmlage)  ansgesprocbeot 
oder  ist  in  hesondem  Umstünden  Veranlassung  gegeben:  so  mng 
diese  Stimme  das  Thema  noch  einmal  bringen.  Ist  die  gesäumte 
DnrehfBhmng  noch  nicht  genagend,  das  Thema  befriedigend  sn 
zeigen,  —  oder  ist,  z.  B.  nach  ausgeführtem  Gegen-  und 
Zwisehen^tzen ,  eine  nochmalige  Befestigung  im  Hanptton  veran- 
lasst, —  oder  federt  der  Inhalt  der  ersten  Durchiühmng  und  des 
ihr  anhSngenden  Zwischensatzes  gesteigerten,  eifervollen  Fort- 
gang: so  kann  zn  einer  zweiten  Durchführung,  zu  einer  Eng- 
führnng  u.  s.  w.  gegründeter  Anlass  sein.  Aber  je  tiefer  das  Thema 
gefasst,  je  energischer  es  behandelt  worden,  desto  weniger  wird 
es  einer  hreiien  Ansdehnung  bedürfen;  und  je  konzentrirter  sich  das 
Ganze  bildet,  desto  energischer  wird  es  wirken. 

Daher  finden  wir  in  der  That  die  energischsten  Pugeuge bilde 
der  Meister  auch  am  engsten  znsammengehalten ;  sie  schranken  sich 
selbst  auf  eine  einzige  Durchführung,  ein  (man  mag  sie  dann  Pugato^s 
nennen) ,  weil  Wort  und  Ton  sich  bereits  da  in  vollster  Kraft 
ausgesprochen  haben  und  alles  Wettere  nur  nutzlose,  verwildernde 
oder  ermattende  Dehnung  sein  würde.  Dies  ist  schon  früher  (Tb.  11. 
S.  321)  an  Seh.  Bacb's  Fugensatze 

Lass  iba  kreuzigen ! 

in  der  Matthäi'schen  Passion  nachgewiesen  worden,  der  sich  auf  eine 
einzige  Durchführung,  —  Bass,  Tenor,  Alt,  Diskant  und  abermals 
Diskant,  —  beschränkt.  In  gleicher  Weise  biidet  sich  ein  andrer 
Pogensatz  ans  demselben  Werke  — 

Sein  Blat  könne  ober  aos  nod  untre  Rioder! 

aus  ciiitr  eitizigen  Dui tliliihniug  mit  Wicderlinluii^  des  Tliema's  im 
Bass  und  Diskant.  In  (iir»»em  merkwürdigen  Salze  komm!  aber- 
mals zur  klarsten  Anscliauunf^ ,  wif  es  dem  reclilen  Küüalier  nur 
um  volle  Erfassung  des  Moments,  um  treuesic  objektive  Wahr- 
heit zu  thun  ist.    Jener  Gedauke  der  Selbstverwünsch uug  muss 


« 
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vom  ganzen  V  olke  bekennet  werden ,  das  beisst  von  Stimme  zu 
Stimme  gehn,  also  Fugeuform  baben.  Allein  die  böchste  Aufregung 
widerspricht  der  Atlmälilichkeit ,  in  der  sich  in  der  Fuge  erst  eine 
Slimme  ausspricht,  dann  zwei,  allmählich  alle.  Im  wilden  Ge- 
tümmel brecbeD  alle  Sümmen  mit  eioaoder  los,  ~ 


8«ia  Blut  kom  -     ve   u     ...  ber 


der,  sein  Blut 
der,  sein 


kom 

Blut  kom  -  Tne  ü 


me  ü     -     -     ber  uac 

her        uns  und  un-sre  Kin- 


f  V  Kinder,  ü  -  ber  uns  und  uu-src  Kin   -   der,  un-isre  Kin    •  der. 


nnd  es  mag  im  ersten  Anlauf  zweifelhaft  bleiben,  dass  hier  im 
Gedräng  van  vier  leidenschaftlich  anstürroendea  Stimmen  der  Anfang 
einer  Poge  gegeben  und  der  Salz  des  Basses  —  wiewobl  er  doch 
ab  der  gewichtvollere  und  fester  gebildete  (besonders  gegen  die  Ober- 
itiamen)  erseheint  —  ein  Pugenihema  sein  solli  aber  schon  kehrt 
feer  Satz  im  dritten  Takt  als  Antwort  des  Tenors  wieder ,  von 
den  Bratschen  geführt  nnd  von  den  Flöten  in  der  höchsten  Oktave 
mstirkt.  Nan  sollte  man  den  Alt  auf  den  Stufen  des  Basses  nnd 
den  Diskant  auf  denen  des  Tenors  erwarten.  Aber  was  im  Bass 
eis  Gmndstimme  mächtig  war,  wörd*  im  Alte  nur  still  erklingen. 
Der  Diskant  übernimmt  den  Führer,  dass  er  in  der  Höhe  wild  er- 
Ufflgt,  der  Alt  antwortet  in  der  Unterdominante.  — 
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4M 


t 


uns  und  va-  trt  Rinder,  u  •  b«r  uu  und  vn  •  ar«  Kin  -  , 
Kin*der,  v  -ber  uns  und  nn-tre  Kin  - 


der,  Min  Blut  kom     -----    me  1-Wr 

her       uns  und  un-sre    Kinder,  ü-ber  nus  und  un 


^^^^^^^^ 


nne  und  un-  ere  Kin 


Nach  einem  kleinen  Zwischensalze  giebl  noch  einmal  der  Bass, 
von  e  nach  k  schlagend,  und  zuletzt  der  Diskant  (also  beide  Aussen- 
stimmen]  in  der  vorigen  Lage  das  Thema ,  —  es  bleibt  bei  dem, 
was  gesagt  ist !  —  steigert  sein  letztes  Motiv  auf  ^  and  auf  <?,  uo4 
dann  wird  schnell  und  klar  entschieden  in  i^dur  geschlossen. 

Aach  jene  Händeracbe  Fuge 

Sie  kenolOB  sieht  trinken  dte  Wteter 

bildet  sich  in  gedrungner,  nur  auf  den  dem  Künstler  vorschwebeo- 
den  Moment  gerichteter  Gewalt  aus.  ^    Das  Thema  — 


4t>7 


Ii 


Sie  koanlen  nickt  triu-ken  das  Was-ser,  der  Strom  war  vcr- 
Tkej  lontked  lo    drlnk  of   tke  ri  -  -ver,  He   tnr  -  ned  Ihiir 


*  Dasselbe  Tliema  findet  sieh  in  Hände^s  Werken  —  wahrscbeinlicb  isck 
der  Benulznnf;  in  Israel  —  für  die  Org^el  ausgerübrl ;  uikJ  7war  (w  enn  wir  eickl 
irreo)  viel  weiter,  als  im  vorliegenden  Fall  ttatlban  gewesen  wäre. 
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I 
I 


1 — &  f — ^ — ^~f^ — 

8i«  koaaleB  aidit 

rT  ^  ^  ■   j 

trinken  da»  Wm  - 

-1  1:  j  c  E_: 

•tr,  d«r  Strom  vnr  wr- 

^^^^ 

wan 
Wa 


dclt  in 
ter»  to 


wird  Schlag  auf  Schlag  von  Teoor,  Alt,  Diskant  und  BiM  dnrch- 
gefifarl  —  nnd  das  ift  die  einzige  Dnrehfifhnuig.  Die  weÜMiehea 
Stimmen  wenden  eich  von  der  mehr  gigantiseh  «Ii  weiMieh  aieh 
geberdenden  Weite  ab;  noch  einmal  eraebeint  ate  (in  Fdur)  im 
Tenor  $  dann  (in  JE^dor)  im  Baat  nnd  abermals  (in  lirmoll]  in  der- 
selben Stimme»  die  alao  nun  das  Thema  in  tingeberdiger  Hühenkraft 
auf  denselben  Stufen,  wie  zn  Anfang  der  Tenor,  intomrl^  alles  dies 
nach  trenneDden  Zwisebentitien*  In  den  andern  Stimmen  (zuerst 
den  weiblichen)  hat  sich  ein  chromatisches  klagendes  Motiv  hervor- 
gethan,  z.  fi.  nach  dem  lelzlen  Abtritt  des  Thema's,  — 


468  }  Sie  konntea  ' 


Sie  konnten 


r=r- 


ohne  sich  etwa  zu  einem  zweiten  Thema  auszugestalten. 

Diese  Beispiele  (denen  noch  genug  andre,  namentlich  aus  den 
Oratorien  nnsers  feinsinnigen  und  tief  kunstverständigen  Haydn 
zogefÜgt  werden  kannten)  mögen  den  Grundbegriff  der  Singfuge 
zum  Unterschied  von  dem  aUgraieinen  Begriff  der  Fuge  befestigen. 
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Vierter  Abschnitt. 


Die  Komposition  der  einfachen  Singftige. 

Nachdem  wir»  ohnehin  mit  Pngenform  and  Fogenarbeit  bekamt, 
die  eigentliche  Aufgabe  der  Siogfuge  festgestellt  haben,  bleibt  iber 
die  Romposition  nur  wenig  zn  erörtern. 

Dem  redenden  Thema  (wie  wir  es  S.  486  bezeichneten)  tritt 
am  verwandtesten  ein  redender  Gegensatz  gegenüber,  ans  darnftcb 
Zwischensätze  von  gleicher  Grundtendenz  ergeben.  So  bildet  Hiadel 
seinen  Gcgeusalz  zu  dem  iu  No.  459  mitgetbeilteu  Thema  — 

-I. 


-w— — p  1  f 


469 


Er    traa  -  e  >  le  Gott,  der  hei    -    -  f» 


ilna  ABB 


liAt  er  Ge-faU*a, 


hat  er  Gefall^a  «a  ihm,  der  rette 


und  der   er  -  ret  -  te  ihn, 


hat  n    Ce  -  fall'.  4> 


Ihn, 


(Alt.)  1  Er 


hat  tr  Oe-fall*A,hat  er    Oe  -  fall'a  am 

trau    -     e  -  le 


1 


ihm. 


t  er  Ge- 


Ihm,  hat  er 


<^e  -faU* 


an 


und  in  ahnlicher  Weise  auch  die  Zwischensätze,  z.  B.  den  nach  der 
ersten  Durchführung: 


470  < 


(SchliiM  dee  Thama'».) 


und    der  er  •  ret  -  te  ihn, 


und  der  er  -  ret  •  te  ihn. 
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und  der  er-  rct  -  te  ihn, 


hat 


er 


Ge-fall'a 


0«. 


i 


und  der  er  -  ret 
hat  er 

^ 


-  fe  iBn,hal 


i 

er 


7 


Ge-  falPa 

I 


i 


ret«  le  Iha, 


»  Ii  i}< 


an  ihm. 
1  T- 


(Thcina  im  Alt.) 


r 


m 


fallen    an  ihm.  Er 
an  ihm,  liat    er    Ge  -  fall'a 


Br 


Iran    -     e  -  fe     Golt|  der 


Hier  waltet  das  Sprachliche  entschieden  vor;  aber  es  kann  un» 
nicht  entgehn ,  dass  sich  damit  (S.  449)  eine  gewisse  Nüchternheit 
nod  Trockenheit  über  den  ganzen  Salz  verbreitet,  die  hier  karakler* 
gemSiss  erscheint ,  unter  andern  Umständen  aber  nicht  blos  uner- 
freulich» sondern  auch  unangemessen,  sogar  unwahr  sein  würde, 
fieiooders  einem  scharf  enlschiednen  Thema  gegenüber  ist  ein  mehr 
fliessender,  —  mehr  musikalischer  oder  singender  (S.  463]  Gegen- 
satz oft  zur  Vermittlung  des  Worts  im  Gemüthe«  zu  seiner  musi- 
kalischen Auslegung,  zur  Verschmelzung  des  Ganzen  durchaus  noth- 
wendig.  Dies  erkannte  Händel  gar  wohl  in  dem  in  No*  467  mit- 
^etheilten  Satz  und  gab  in  beiden  einander  entgegengesetzten  Fällen 
jedesmal  das  ganz  Rechte.*  In  gleicher  Weise  stellt  Bach  dein 
slreogeu  Spruch  in  No.  462  eiueu  singenden  Gegensatz  gegenüber,  — 


II  ^  1  b  

;tlH  m  

 #  

-1 — ^ 

I 

-tr— 1 
Sie 

]ia  -  bea 

 j0 — ^ — 

eia  Ur-  ter 

— 1 

Aa-ge  • 

^-^ 

'  ^  ^ — 

*  Beiläußir  Mi  bemerkt,  dass  der  Gegeunts  im  Origiaaltext  auf  das  Wert 
Weier •  (Wasier)  fitlt. 


Digitized  by  Google 


496  Die  Formen  der  Chorkomposiiion, 

(Alt.) 


•ickttdena  ein  Fels,  uad     -wol-lea  »ich  nicht  be- 


der  in  gleicher  \Vpi«;e  von  Bass  und  Tenor  bis  zum  Einlrille  de^ 
Diskants  fortgetiihrl  wird ;  hier  wird  Bassstimoie  und  Tenor  JBebr 
redend ,  während  der  Alt  den  singenden  Gej^nsatz  fortführt« 

Allerdings  iässt  sich  nicht  bestimmen,  in  welcher  Weise  —  ond 
noeli  weniger,  in  welchem  Maasse  der  Gegensats  Iheils  redend,  theiU 
singend  gestaltet  werden  solle;  dies  hängt  von  dem  liesoiidem  lobalt 
jeder  einzelnen  Aufgabe  und  von  der  Auffassang,  also  zum  Tbeil  tob 
der  Subjektivität  und  Sümmung  des  Komponisten  —  die  sieb  aber  m 
böcbsten  Gelingen  mil  jenem  Inbalt  identifiziren,  sieb  ganz  dem  Sias 
and  Willen  der  Aufgabe  hingeben  —  ab.  Aeusserlicb  gestaltet  sieb 
der  Satz  um  so  günstiger,  je  gluekltcber  die  drei  Kräfte  des  Gesangs: 
Rede,  Ansballen,  Singen  (S.  463j  sich  gegenseitig  aUdsen  und  hebei. 
Wie  weit  dies  in  jedem  einzelnen  Falle  möglieb  ist,  kann  nur  a» 
dem  besondero  Sinn  desselben  ermessen  werden. 

Lnd  hier  kommen  wir  zu  dem  Lelzlcn,  was  zur  Einweisung 
in  die  Komposilion  hülfreich  sein  kann ,  nämlich  zu  dem  Enlworf 
der  Singfuge.  Schon  die  abstrakte  oder  Inslrumentalfuge  wurde  in 
der  Rp^el  nicht  sogleich  vollständig  niedergeschrieben,  sondern  prst 
entworfen  und  dann  ausgeführt.  Bei  der  Sinji^fus^e  müssen  wir  die>e 
Weise  der  Arbeit  noch  raihsamer  finden,  da  hier  ausser  dem  Musi- 
kalischen noch  der  Text  zu  fassen,  oder,  wo  seine  Stellung  nicbl 
sogleich  klar,  eiuzuricbleu  und  zu  verlheilen  ist.  Die  Arbeit  kaoD 
in  der  Regel  nicht  eher  beginnen,  als  bis  der  Text  (oder  der  Haupt- 
abschnitt desselben)  das  Thema  hervorgerufen  bat.  Ob  nun  der 
Schluss  des  Textes  mit  dem  Schluss  des  Themars  zusnmmcntallt,  wir 
in  No.  469,  oder  über  denselben  hioaosgehl .  wir  in  No.  467  uti 
471  (462) ,  —  ob  ferner  für  Ge^en-  und  Zwischensätze  einielae 
Textglieder  ans  dem  Thema  wiederholt  oder  vorbebaline  Worte  nsd 
Abschnitte  (S.  4S6)  dafür  benutzt  werden  sollen :  das  kann  nickt 
immer  im  ersten  fintwurfe  sogleich  klar  sein,  darf  der  Ansarbeitaag 
Obertassen  Ueiben.  Wo  es  aber  angebt«  oder  wo  sidi  ein  frischer 
oder  bedentungsvoller  Tezteintritt  ergieht,  da  ist  nthsam,  schon  im 
Entwürfe  wenigstens  ein  Paar  andeutende  Silben  zn  geben. 

Bisweilen  endlich  wird,  besonders  bei  ruhigen  Abschnitlen  des 
Themars,  ein  gehender  Bass  (oder  ein  Kontrapunkt  oder  eine  sdlii- 
äläiidige  Begleitung,  —  welche  letztern  Fälle  wir  Jedoch  hier  noch 
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bei  Seite  ksseoj  nölbig.  Auch  dieser  rnuM  im  Entwurf  aogedeulet 
weitien. 

Stall  weilerer  Erörlenin«^  fol^l  hier  der  Knlwiirf  eines  Fugen* 
anfangs  mit  gehendem  Basse.  Der  Texl  iat  aus  Ps.  39»  9  geaamaieo. 


1 


% 


Er-  rtt  •  te 


472  i 


£r-r«t  -  tc  midli  Toaal    -    l«r  mai  -    mv  Sin 

%     I  %  mmmmmm  - 


-r*   /  —  V 


m 


de  TOB 


i 


er  -  ret  - 

^  N  > 


1  er- 

t  m 

▼on 

miih 

er- 


I  1  m- 


W—W  ^ 

al-ler  meiner 
Tonal 

^ 


¥  ^  ^  l, 


er  -  rette 


irreiu 
l«r  Sfin  -  de,  tob  al 


l«r  mei  -  ner 


•r  -  ret 

Xftrx,  Koay-Ii.  m.  4.  Avfl. 


von  al  -  1er  mei  -  ner 


1^ 


32 
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Auf  den  Inhalt  selbst  ist  hierbei  nicht  weiter  einzu»;chn ,  es 
ist  z.  B.  «^leichgiilti^,  warum  —  und  ob  nill  Recht  der  Bass  zwei- 
mal nach  einander  das  Thema  nimmt;  uar  die  Weise  des  EDlwerfens 
sollte  zar  Aoschaaong  kommeo. 

Und  hier  wenden  wir  uns  zum  Scbluss  anf  die  im  vorigen 
Abschnitte  S.  485  gemachte  Unterscheidung  zurück  zu  der  andern 
Fugenweise  y  in  der  die  Form  um  ihrer  musikalischen  Fülle  uad 
Wirkung  zur  Erscheinung  kommt  \  wir  nennen  sie  (bios  der  Oriea- 
tirung  im  Lehrgänge  wegen) 

B.  die  singende  Fuge» 

Hierbei  ist  nun  nicht  etwa  daran  zu  denken,  dass  das  Wort  io 
der  ausgeführtem  oder  mehr  dem  Reinmusikalischen  zugewendeten 
Fuge  vernachlässigt  werde;  es  ist  nur  nicht  das  entschieden  Vor- 
herrschende. Und  wenn  es  dies  sogar  im  Thema  ist,  so  bleibt 
nicht  so ;  die  Ausführung  geht  w  eiter,  als  das  Bedürfniss,  den  Text 
zum  vollen  Ausdruck  zu  bringen.  Die  Schlussfuge  zu  Haydns 
Schöpfung  kann  hier  als  Beispiel  dienen.  Das  Thema,  wie  es  hier  ^ 

(All.) 
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 H 


✓    /  / 

De«  Herren  Ruhm,  er  bleibt  in 


£  -  i«ig*ktit.  A 


men.  !>••  Htrn« 


El; 


Rnlim,  er       bleibt,  er  bleibt  ia    £  -  wig  • 

in  Alt  und  Diskant  auftritt,  spricht  Ton  auf  Silbe  und  wohl  ao^ 

messen  den  Text  aus,  der  auch  im  Gegensatze  wie  schon  hier  der 
Tenor  zeigt)  zur  Gellung  kommt.  Allein  nicht  hieran  konnte  siek 
Haydn  genügen  lassen;  er  mussle  einen  musikalisch  befriedigeuden 
Scbluss  für  sein  Oralorium  gewinnen.  Daher  stellt  er  gleich  von 
Anfang  an  einen  singenden  (icgensalz  (mit  dem  dazu  vorbehalinen 
Textwort  »Amen«)  gegen  das  Thema  und  führt  nun  seine  Fuge  so 
voll  und  breit  aus  (durch  vierundsiebzig  Takte  mit  Zuzähluoi: 
des  freien  Schlusses) ,  dass  schon  der  flüchtigste  Ueberblick  über- 
zeugt: es  komme  hier  nicht  sowohl  auf  den  vollen  Ausdruck 
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des  Textes  in  Fugeoform ,  sondern  aaf  die  Verwendung  einer  breit 
uod  bewegt  ausgeführtea  Fuge  als  eines  sättigenden  Musikstücks  zn 
befriedigendem  Abschluss  eines  grossen  Werks  an. 

Unter  solchen  Umständen  mag  sieb  auch  das  Thema  ziemlich  frei 
gegen  seinen  Text  verhalten,  nämlich  so  bilden ,  dass  man  keines- 
wegs behaupten  kann,  es  mfisse  der  Text  gerade  so  ausgesnngen 
werden.  Ein  Beispiel  bietet  uns  die  Schlnssfnge  ans  Seb.  Baches 
Motette:  »Singet  dem  Herrn«.   Der  Text  der  Fuge  — 

Alles,  was  Odem  hat,  lobe  den  Herrn,  AUeluja! 

konnte  in  voller  Kraft  des  Wortes  in  Musik  Übergehn,  zu  einem 
redenden  Thema  werden.  Bach  fasst  die  VorsteUung  des  Loh- 
siogens  auf  — 


AI 


lea»  WM  O 


7 


-     -  dem  hat,  lo-be  dca.Herra! 


Al-le-lu  • 


ja,     _     «     -     -     -     -     -     -     -     -  .Al-le- 


le    -    lu  -  j«,       AI  - 

und  erlangt  damit  einen  schwungvollen,  ganz  sättigenden  Schluss  für 
sein  Werk. 

In  diesem  Sinne  kann  es  sogar  nothig  werden,  dass  die  musi- 
kalische Fassung  eines  Textes  dem  Sinne  desselhen  nicht  yollkommen 
eotspreche.  Wenn  in  Mozart^s  Requiem  die  Worte  Ryrie  eleison 
nml  Christe  eleison  so  — 

CJirisle  ele- 
(Baas.)  (Ali^.)  >  ^  ^ ^ä^ä. 
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•    .  '  

*    r  — i— f— 

f  -  aon. 


i 


I 


e  -  le 


a&d  die  letztem  später  so  — 


31» 
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Ckri»te  e 

gefasst  werdeo:  so  Ist  «famit  ibrem  Sinn,  dem  Ansdniek  liroiiiflieB« 
demotbigen ,  vor  dem  MiUler  inbrfinstigeii  Ptebens  niehi  Genigp 

gethan,  und  G.  Weber^s  Kritik  (in  seinen  UntersnchuDgen  fiber  die 
Aechllieil  des  Mozarl'sclieii  Requienis)  dürfte  in  dieser  Hin- 
sicht, abgeselin  von  mancher  Harle  und  sogar  Unwahrheit  d« 
Ausdrucks,  nicht  widerlegt  werden  können.  Demyn^eachlet  ist  sie 
eine  irrige,  weil  einseitige.  Sic  übersieht,  d.iss  es  Liir  —  narli 
dem  ganzen  Sinn  des  \\  l  rk.es  —  nicht  zunächst  aui  einen  li^f- 
getreucn  Ausdruck  jener  Worte,  sondern  auf  befriedigende  kirchiicb- 
feierliche  Abrundung  und  Abscbliessung  eines  ganzen  Absehnitts, 
des  weit  ausgerfifirlen  (jebels  für  die  Verstorbenen,  ankam.  Ub 
jene  Worte,  oder  ob  seihst  die  ganze  Seelenmesse  tiefer  auf^^efasst 
werden  kminten  und  soUteo,  das  ist  hier  gar  nicht  die  Frage.  Wir 
mäsaen  uns  dem  Kompooisten  sar  Seite  stellen,  mii  ihm  das  fie- 
qttiem,  das  /lUP  perpetua  u.  a.  w.  im  Geiste  komponirt  babeo,  oa^ 
dann  uns  fragen:  waa  nna  noeb  zor  Beaiegehing  des  Ganzen  notb* 
wendig  sei;  mit  Einem  Worte:  wir  müssen  nicht  abstrakt,  sondern 
daa  Werk  ans  aiah  aelber  baiuiheüen«  Dann  isi  die  äo- 
zar  fache  AwffHanng  gereeblfertigt.  *  Oaaa  übrigens  ein  blas  oder 
vorzugsweise  aingendes  Thema  den  Sinn,  die  Stimmung  des  Textes 
anf  daa  Tiefate  anaspreehen  könne »  daran  erinnere  das  Kyrie  ass 
Baches  hoher  Messe. 

 r  r^-*— c  I  f    "^Tnf  TTTT" 

Ky-ri-«  e-le      -     -      -     -     -  i-MB,Ky*ri-t 

Und  hiermit  ist  auch  das  Über  die  singende  Fuge  (wenn  muM 
das  L'nterscheidungswort  gestatten  will)  zu  Erinnernde,  so  wfil 
es  nuLhig  schien,  abgethan.  Denn  wie  man  eine  Fuge  ausfuhrf. 
welche  Hülfsi]iiellen  zu  einer  weiten  Ausfuhrnng  zn  Gebote  sieha- 
ist  bereits  aus  der  alislraklen  Fugenlehre  bekannt. 

Dass  endlich  bisweilen  I  ugen ,  die  ihrer  ersten  Anla^»'  nacb 
hätten  reticndr  werden  mö^en,  eine  weitere  Ausdehnung  ge\^iiiiifR. 
als  der  ausschliessliche  AusdriKk  des  Textes  foderte,  —  und  iim- 
gekehrty  dass  mehr  dem  Musikalischeu  zugewendete  Fugen  biswciit  *! 
eine  sehr  gedrängte  Fassung  haben :  kann  nns  bei  der  Mannigfaltig- 
keit der  in  einem  Kunalwerke  snaammenwirkenden  geialigen  tfalife 


*  Vergl.  Bert.  allgeB.  aatik.  Ztg.,  JahrgiDg  2  (1925),  S.  381. 
Bei  Sinroek  in  Bonn. 
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Dicht  befremdeii.  So  ist  Häiidei^  bei  A^o.  459  angeführte  Fug« 
(iMn  vergkdcbe  auch  A'o.  4Gi)  und  470)  ihrem  lohail  nach  durchaus 
eine  redende.  Ihre  Ausfuhrung  geht  aber  unverkennbar  über  den 
Zweck  des  blossen  Textaus^ruchs  hinaus;  vieiieicht  war  es  eben 
die  Trocke&heit  des  hart  und  dürr  hingesf  rochne«  Wort^ ,  die  im 
Koiii|)onisten  das  Bediirfniss  einer  ninsikalischen  Befriedigung  nährte. 
Auf  der  andern  Seite  ist  die  Fuj^c  (oder  das  Fu«^ato)  Os/innn  in 
ejccelsü  in  Mezart's  Reqaiem  eine  tmkr  singende  als  redende 
Aeusseruog;  aber  sie  flammt  so  feurig  uid  freudig  auf,  dass  sie  — 
loch  abgesdn  von  der  Gewohnheit,  das  Gumma  in  «Utr  Mesße  kurz 
zu  fassen  sich  und  uns  sebneli  befiiedi|gl  ond  einer  weitem  Aus- 
fahrong  gar  nicfat  bedarf. 


* 


Fünfter  Abscbmlt. 

Ple  andern  Gestalten  4er  Slngfu^e« 

Die  vorigen  Abscbmtle  enthalten  das  Wesentlicbste  über  die 
Konposilion  aller  Arten  der  Singfuge,  wenogleich  zunächst  in  An- 
wendung auf  die  einbcbe  Fuge.  Ueber  die  andern  Arten  bleibt  uns 
Dar  weniges  Einzelne  zn  henierken. 

1.  Die  Doppel-  and  Tripelfuge. 

Wir  wissen  schon,  dass  die  Doppelfuge  zwei,  die  Tripelfuge 
drei  Subjekte  durchführt,  wissen  let  nei ,  wie  diese  Subjekte  gebildet 
und  das  ganze  Werk  angelegt  und  ausgeführt  werden  muss.  Es 
bleibt  also  nur  die  Frage:  waiiti  die  Form  der  Doppel-  oder  Tripel- 
fuge für  den  Gesufig  veranlasst  sei? 

Der  eigentliche  Anlass  muss»  wie  man  voranssieht,  im  Texte 
liegen. 

Ein  Text,  der  wesentlich  einen  einigen  Gedanken  aus- 
spricht, —  und  zwar  einen  Jür  Fugenform  geeigneleu,  —  veranlasst 
ein  einiges  Thema,  also  eine  einfache  Fuge.  Nur  in  besondern 
Verhältnissen  könnte  ein  Anlass  liegen,  för  denselben  Text  zwei 
verschiedne  Themate  an  bilden.* 


•  £s  sei  erUobt»  «io  itoiaptel  aii  §m  „ im  VevT.  (Fartilnr  «ad 
KkvSeraMMf  bei  Brailbopr  aad  HBrlel)  m  eaUekoaa.  Der  swaite  Theil  das 
OrttorMtti  aahUesst  wik  dem  aafloderodeo  Dank-  uod  Lobgesao^  des  f^erettelea 
Vttütt.  Bier  kesole  es  oioht  febleo,  dass  die  Stimmeo  sich  wetteiferod  herea- 
«Iriinptpn  ,  ehe  ooch  <Mne  <lie  andre  recht  ausreden  lapfsen  und  auafehert  liaUe* 
S«  ergaiien  luivorbergeseliii  s&wei  Textsälze  drei  Suijekte,  — 
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Ein  Text,  der  zwei  unvereinbare  Gedanken  aasspriclit. 
wird  füglich  nicht  anders  behandelt  werden  können ,  als  so ,  dais 
man  jeden  Gedanken  abgesondert  vorträgt. 

Ein  Text,  der  zwei  zusammengehörende,  einander 
erglänzende  Gedanken  in  sich  fasst,  bedingt  —  vorausgeselzi. 
dass  dieselben  Fugenforoi  fodern  oder  doch  zulassen  —  die  Form 
der  Doppeifuge.* 

Ein  Text  endlich,  der  drei  solche  Gedankeo  in  sieh  Cuit, 
bedingt  die  FonD  der  Tripel  fuge. 

So  würden  s.  B.  diese  Texte  (Ps.  30,  2,  Ps.  38,  2)  — 

Ich  preise  dich,  Herr,  deaa  dv  hast  nieh  erhSbet  —  «ad  ISneit 
meiae  Peiade  sieh  aiebt  fiber  mieh  freaee. 

Herr,  strafe  mieh  aiehl  ia  deiaeai  Zera,  —  «id  iSehtige  Bieh  sielt 
ia  deiaeai  Griaim! 

wohl  in  der  Form  der  Doppelfuge  [die  beiden  Subjekte  sind  dsreb 
Gedankenstriche  abgegrUnzt)  ihre  rechte  Passung  finden.  Es  ist  m- 
leuchtend,  dass  in  jedem  dersdben  die  beiden  Sitsa  zusamaMo- 

gehören,  gleichwohl  —  schon  der  LSnge  des  Ganzen  wegen,  dann 

besonders  wegen  des  nahverwandten,  aber  doch  eine  UnlerscheidoD» 
fodernden  Sinnes  —  nicht  in  Einen  Satz,   in  ein  einziges  Tbeoia 


Er  hat  fäf 


Ros«  uad  Menulmt  er  in's  Meer gc  -  stfirsl,  Herr  let  eeia 


Ne     -     -     -  me! 


ao  data  ilatt  der  Deppel-  aiae  Tripelfoge  (übrigeaa  aaeh  BrMere  dee  MeaMiti 
ia  gedringlefter  Paaeaag)  ealalahl,  wie  ehaa  atatt  der  aial^ehaa  eiaa  Deppelfigr- 

Auch  das  Mo/arfsche  Christe  eleVson  (No.  475  oed  476)  hat  zwei  nicbt 
unwesentlich  verschiedne  Gestalten,  wiewohl  die  zweite  aas  der  ersten  berr»r- 
gebty  —  wie  im  vorstehenden  Falle  das  dritte  Subjekt  ans  dem  zweiten. 

*  Doppel fagentexte  fiodeu  sich  unter  aoderm  P&alm  6S,  35  uad  9ö, 
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zusamineDgedrängt  werden  können ,  und  dass  man  eben  so  wenig 
sie  ganz  von  einander  scheiden  und  ab<^esonderl  behandeln  darf. 

So  konnte  auch  jener  in  rSD.  460  behandelte  Text,  der  sich  da 
ganz  it)  (las  Thema  stellt,  in  No.  461  aber  auf  Thrui.i  und  Ge^'cn- 
salz  verlheill,  möglicherweise  die  zwei  Subjekte  einer  Doppeliuge 
veranlassen.    Nur  scheinl  jeder  seiner  AbscbuiUe  — 

VarlsM  micb  Diebt,  Herr  nein  Gott,  »  sei  oidit  ferne  von  nir, 

4er  Ausdehnung  nach  zu  beschränkt  und  dabei  dem  Inhalte  nach 
gar  2a  identisch  mit  dem  andern ,   als  dass  es  für  ihn  der  gewieb- 
tigern und  breitern  Form  bedürfte.    Statt  weiterer  Ausführang  diene 
das  Th.  II,  S.  474  ond  S.  496  bereits  Aasgeriibrle. 
Aueh  in  Bezug  auf  die  Fonnen 

2.  des  Chorals  mit  Fuge 

ttod 

3«  des  fugirten  Chorais 

bedarf  es  nun^  einer  Verweisung  ;iut  das  Th.  II  Gesagte. 

Es  bleiben  nur  noch  über  einen  schon  S.  484  augeregten 
Gegenstand  — 

4.  die  Fuge  mit  fremdem  Zusatz 
einige  leichle  Bemerkungen  su  maeben. 

Wir  haben  bereits  S.  482  von  Tejiiteu  «reredet,  die  zum  Tbcil 
die  Form  der  Fuge — jetzt  können  wir  zus<  lz<  ii,  aucfi  der  Doppel- 
<)der  Tripeltuge  —  foderu,  jedoch  noch  Beslandthciie  in  sich  schijessen, 
die  weder  im  Thema,  noch  im  Gegensatz  oder  den  aus  beiden 
enfwickellen  Zwischensätzen  Erlrdi<;ung  linden.  D^t  S.  4S3  ange- 
lübrte  und  zergliederlo  Psalm  117  gab  uns  ein  trclleiides  Beispiel; 
die  dort  mit  1.  und  2.  bezeichneten  Vorausschickuugen  ,  dann  das 
Wort  »UaUelnja«,  vielleicht  auch  das  »in  EwiglLeitu  sollten  nicht 
iD,  sondern  neben  dem  Fugenthema  und  dem  sonst  cur  Fuge  streng 
(lebörigen  ihre  Stelle  finden.    Wie  gescbiebt  dies  nun?  — 

Die  Antwort  ist  leicbl. 

Die  dem  eigentliehen  Fngentext  zugebörigeo,  nur  ans  Rücksicbl 
Sif  dessen  Ausdehnung  oder  zu  besserer  Hervorhebung  ausgeson- 
derten Worte  werden  gleichsam  als  fremde  Motive  in  Zwisehen- 
sälzeUf  oder  als  freier  Ausgang  zum  Schluss  der  Fuge,  —  auch  wohl 
aam  Schlüsse  des  ersten  Thals  und  dann  abermals  znm  Schluss  des 
Ganzen,  —  vielleicht  auch  zu  einem  Orgelpunkte  (wenn  ein  solcher 
vielleicht  mit  Hülfe  eines  Instrnmentalbasses  statthat)  zur  Sprache 
gebracht.  So  könnten  z.  B.  im  117.  Psalm  die  Worte  »in  Ewig- 
keit« und  »Hallelnja«  gesetzt  werden. 


&A4 

VW 


Solche  Theile  des  Textes  dagegen,  die  eine  eigne,  nicht  bios 
beiläofi^e  Behandlung  veriangeu,  werden  als  Einleitungen  \S.  483) 
oder  Nachsätze  [Schlusssätze  von  besondem  Inhalte,  S.  484)  be- 
handelt. Dies  kann  mit  mehr  oder  weniger  Gewicht  und  Aiu- 
de^niing  geschehn.  So  schliesst  z.  B.  Seb.  Bacb  die  in  No.  474 
ani^efiibrte  Fuge  in  folgeader  Weise  ab. 

s9  


^  ^  Al.le.ln  -  j«! 


♦  (SchloM  4m  ThemKi)  AI     -     -     -     -     -  - 


m 


AI  -  Ic  •  la  .  j«i 


man 


-  Itt  «.  I»! 

Er  bedient  sich  des  Worts  Alleluja,  das  er  schon  innerhalb  der 
Fuge  (man  sehe  No.  474)  in  den  Oj^cnsalz  gebracht,  nun  noch  zu 
einem  Srhlussc,  der,  wenn  auch  dem  Inhalte  der  Fuge  verwandt, 
doch  ein  freier  genannt  werben  kann.  Wiederum  giebl  er  der  in 
No.  477  angeführten  Fuge  eine  freie  Einleitung  zu  denselben  Texte,  ^ 


480 


Largo.  , 


•  •It  -  f»ioa 


TT 
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die  mit  dem  fernein  Inhalte  der  Koiuposition  loroiell  gar  nichts 
gemeinsam  hat,  nur  auf  ihren  Sinn  einführt,  —  dies  aber  mit  der 
Macht  ß a ch^scher  Wahrheit  und  Tiefe;  —  eine  jener  unsterblichen 
Schöpfungen  im  engsten  Räume. 

Einer  Anleitung  bedarf  es  hier  weiter  nicht;  die  etwa  wünscbens- 
werthe  Vorübung  ist  S.  455  u.  i.  gegeben. 


Secbsler  Abi>ciiaiU. 
Die  freien  Figuralformen. 

In  der  abstrakten  Lehre  des  zweiten  Theils  dienten  uns  die 
freien  Fit;ut alionen  als  Vorbereitung  zur  Fugenlorni;  schon  damals 
war  die  innige  Verwandtschaft,  das  incinandergefan  beider  Formen 
bemerkt  worden. 

Einer  Vorbereitung  zur  Singfuge  konnte  es  jetzt  nicht  mehr 
bedürfen,  und  so  geben  wir  den  umgekelirteu  Weg  von  ihr  zu  den 
fitteo  Figurationen. 

Die  freie  Figuration  tritt  für  den  Chorgesaog  ein,  wenn  ein 
Text  d nrcfagesprochen,  polyphon  durchgesommen  werden  soll 
md  5i0fa  zur  eigentlichen  Fugenform  meiit  ImlingHch  fesigeschlossen 
oder  sonst  diese  Form  sich  nicht  genugsam  motivirt  findet.  In  dieser 
fiestimniQug  schon,  die  der  Natnr  der  Sache  naeh  nicht  anders  als 
acgativ  ausifaUen  konnte,  sieht  man,  warum  wir  diese  Fennen  der 
£eslen  Pagenfora  aaebfolgen  lassen*  Das  Unbestiinnitere  und  daram 
Geselslosere  wird  leiciiter  und  sicherer  gefasst,  wenn  das  Feste 
yarangegangen  ist.* 

Freie  Figuration  haben  wir  schon  an  mehrem  der  voran- 
geiehiekten  Beispiele  Tor  uns  gehabt;  es  waren  das  Satze  (z.  B. 
No.  436,  480),  die  sich  yermöge  der  polyphonen  Ausgestaltung  aller 
Stitnoien  unter  diesen  Begriff  (Th.  II,  S.  196)  stellten.  Allein  ^ie 
Grundlage  war  eben  Satzform;  der  Text  war  dureh  die  polyphone 
ßeiiaudluufr  zu  reicherer  Geltung  gekommen,  hätte  aber  auch  ein- 
lach gesetzt  werden  können. 

Oft  ist  (lies  nicht  ohne  Beeiuh acluigung  des  TexlgehaltÄ  mög« 
Heb.  Wenn  z.  B.  Seb.  Bach  in  seiner  M.itlhäi'schen  Passion  er- 
zählt,  wie  die  Hohenpriester  und  Pharisäer  sich  sämmtiicb  zu  Pilatus 
Biringen  und  sprechen: 

*  In  dor  rrüJji'rn  Lphrf  mi!««ifrn  wir  (I'M)  iirn^ekehrten  Weg  BCbfllCll,  weil 
die  Fugeoform  za  viel  des  iVeueo  auf  eioiuat  gebractit  hatte. 
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1.  Herr,  wir  htben  gedacht,  daie  dieser  VerSkrer  ipraeli,  da  er 
■coli  lebete: 

2.  leb  will  Dach  dreiea  Tafeo  aufersteben. 

3.  Darum  befiehl,  dass  man  daa  Grab  verwahre  bis  au  deo  driUeaTafi 

4.  auf  H,iss  nicht  seine  Jünger  kommeo  uad  atehlea  iho, 

5.  nnd  sa^eii  zum  Volk  : 

6.  Er  ist  auferstanden  von  den  Todteo  ; 

7.  und  werde  der  letzte  Betrug  ärger,  denn  der  erste. 

(Matth.  27,  63--64.) 

so  kann  er  in  seiner  bei  der  Darstellung  des  bibiisclien  Herganff^ 
durchaus  draoiatiscben  Weise  sich  unmöglich  an  einem  blossen  musi- 
kalischen Hersagen  befriedigen,  sondern  fasst  den  Moment  in  seiner 
Lebensfiiile,  wie  die  Aufgeregten  sieb  in  Haufen  und  ungestüm  vor- 
drängen» mit  einander  uod  durch  einander  gross  Redens  babc»  nsd 
nicht  ganug  thun  können,  und  immer  Einer  noch  mehr  wie  der 
Andre  vorzubringen  hal.  Dies  gehässige  Gewimmel  muss  sieb  über- 
dringen  und  fiberstorzen,  und  an  irgend  eine  robig  sich  entfallende 
Weise,  an  einen  feslgebaltnen  Hauptsatz  ist  nieht  zu  denken.  So 
drängt  Bach  Satz  anf  Satz.   Zuerst  — 


ist«  bei  dem  ersten  Anbringen,  Alles  bei  der  Hand  nnd  einstimnig. 
Dann  bei  dem  Wiedersagen  jener  sorgeweekenden  Verkondiaf 
(Satz  2)  uberbietet  sehon  Einer  den  Andern,  — 
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und  die  Weissaguug  des  Aufersteheus  thürmt  sich  in  dem  WortlUrm 
f^leicb  einer  hoblen  Prahlerei  aaf.  So  schwirrt  und  poltert  Satz  auf 
Satz*  ohoe  Raal  ond  Sammlung  ood  Wfirde,  ein  Spiegelbild  jenes 
Moments  im  grossen  Lebensdrama,  Torüber.  Die  Form  isl  hier  der 
oomiUelbare  Ausdruck  der  Sache;  es  konnte  für  diese  keine  andre  geben. 

Eine  ähnliche  An%abe  bot  sich  Händel  im  ersten  Chor  seines 
Messias.   Der  Text  ^ 

1.  Deao  die  Ebre  des  Herrn  wird  offenbaret;  —  2.  allflt  PI«iMk  mit 

einander  wird  seheo,  —  dass  Jehovah's  Mund  geredet  hat. 

bietet  zwei  Abschnitte,  deren  zweiter  in  zwei  Glieder  zerfällt.  Beide 
Abschnitte  sind  bedeutend,  und  es  wäre  nicht  zu  behaupten,  dass  einem 
vorzügliches  Gewicht  vor  dem  andern  gebührte.  Der  erste  würde  sich 
Tugenmässig  verkündigen  lassen,  der  zweite  wäre  für  ein  Fugenthema 
andrer  Gründe  zu  geschweigen)  zn  lang  und  zur  Zerlegung  in  zwei 
Tbemate  noch  weniger  geeignet,  weil  das  erste  Glied  keinen  vollstän- 
digen Sinn  gieht;  den  ganzen  zwpiten  Abschnitt  aber  als  Anbang  zu 
dem  ersten  fugenmässigen  behandeln,  würde  jenen  —  oder  bei  gewirh- 
tiger  Behandlung  diesen  beeinträchtigen.  Händel  zergliedert  daher 
seinen  Text  und  mischt  die  Glieder  in  bewegter,  durchaus  frei  gestalteter 
Figuralioo  dergestalt,  dass  bald  dieses,  bald  jenes  zum  gerechten  Aus- 
spruch kommt  und  das  Ganze  lebendig  erregt  vorüberzieht.  Nach  einer 
instrumentalen  Einleitung,  zu  der  die  beiden  ersten  Sätze  des  Chors 
(No.  483  und  484)  benutzt  sind ,  wird  der  erste  Abschnitt  —  und 
zwar  sehon  zergliedert  —  aufgeführt.   Der  Alt  intonirt,  — 


— 1^ — fP^ 


-I — 


m 


483   . 

■  ■  >  I  p — 

Dann  die    EIi  -  re,  die    Eh  -  re    da»  Herrn 

w 

der  Bass  unter  Zutritt  der  übrigen  Stimmen  wiederholt;  dann  sehliesst 
sieh  das  zweite  Glied  dieses  Abschnittes  an,  » 


■wird  of  -  feil 


wird    of   -    faa  •  ba      •  rat. 

beide  vereinen  «ich,  bis  der  erste  etwas  verlängerte  Satz  (die 
Melodie  wieder  im  Basse}  in  der  Dominante  den  ganzen  Abschnitt 
fusspricbt  und  ein  Zwischenspiel  des  Orchesters  mit  dem  Motive  des 


*  Man  findet  ieo  ganzen  Satz,  —  farmell  eine  eben  so  bedenkliehe  alt 
^lättklieh  yelfiate  Aufgabe ,  in  der  Beilaf e  III. 
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wk  f  IttcliMs  eil  cnler 


sweifteo  S«taes  in  E  AohtiewU  So 
Tbeil  «me»  figiii«l«ii  UedsaUcii. 

Jetzt  tritt  ohae  Woiteref  und  wieler  im  ütoj^toiie  «rHe 

Glied  (itä  zw  eilen  Abschoittes  im  AU  auf«  — 


4SS 


I 


8.--  L.-T-^ 

AI -Im  Fleiteknittin  •  aii-4cr  "wfrA  m-Imi 


wird  vom  Tenor  in  der  ünlerdominante  wiederholt;  nnd  nun  in- 
toniren»  wieder  im  Baupttone»  Tenor  nnd  Bass  das  letzte  Gficd, 
und  die  Oberstimmen  setzen  das  vorige  entge^. 


486 


Alles  Fleiscii  mit  cm-<4n  •>  der-M-ird se 

I 


Üass  Je  -  ho      -       Talis  IWun«!       ge  -  rc  -  dcl 

Hiermit  ist  der  Text  ausgesprochen  und  der  ganze  Inhalt  der 
Mnsik  festgesetzt.  Allein  wir  erfahren  hier,  was  wir  schon  früher 
bei  der  Pigoration  gewahr  werden  musslen :  nicht  in  dem  einen  oder 
in  mehrern  Motiven  liegt  die  Kraft  dieser  Form,  sondern  in  ihren 
Spiel  und  dem  Gewebe  der  Stimmen,  des  Ganzen,  das  aus  ihnen 
entsteht.  So  ist  das  zweite  nnd  dritte  Motiv  Binde  Ts  nnbedentead, 
das  erste  nnd  vierte  wenigstens  nicht  von  solcher  fiedentnng,  das 
sie  für  sidi  befriedigen  könnten.  Alles  das  konnte  nach  dem  Text* 
ittbalt  nicht  wohl  anders  nein.  Aber  niebl  in  diesen  BinaeUieilei, 
sondern  in  ihrer  Vnrwebnng  will  sich  Hindern  Kraft  cntfallea. 
Wieder  intonirt  der  Diskant  auf  e  das  vierte  Motiv ,  die  anders 
Stimmen  spielett  mit  dem  dritten  dagegen ,  dann  intonirt  Tenor  aad 
Bass  anf  nnd  so  bildet  mdi  ein  Scblnss  anf  diesem  Tone*  Unter  Vor- 
tritt des  Orchesters  kehrt  jetzt  der  erste  9atz  (die  Melodie  im  Baswj 
im  vollen  Chor  in  //^wieder,  —  der  driUe  spielt  nach,  —  der  Diskaat 
inlüiiiit  uui  der  Quinte  des  neuen  Tons  das  «Jt^liovah«  und  di  r  All 
setzt  den  ersten  Gedanken  entgegen.  In  solcher  Weise,  höchst  fr^i. 
spielt  sich  der  Chor  mit  seinen  vier  Sätzen  über  E  nach  A  zuriiciv 
und  zu  Ende,  überall  regsam  und  anregend  —  und  isf  eben  damit  uie 
durchaus  angemessene,  weissagende  Kinleilung  des  grossen  Werkt. 

Aehuücbe  Gestaltung  zeigt  dasselbe  Werk  zu  dem  Teilte: 

Denn  es  ist  nns  ein  Kind  geburei ,  nnd  ein  Sohn  ist  ans  ^rcfrbni, 
welches  Hcrrsrhafi  i«;?  ?»uf  seiner  Schulter;  un'J  sein  Biaat«  »i*^ 
beisseu :  W  uiaitibar,  dcrrlicbkeit,  der  starke  Held,  der  £«i(teiten 
Vater,  der  Friedeiurst. 
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Hier  wird  nach  einer  instromentalen  Einleitung  mit  dem  ersten 
GfldankeB  luerst  (ood  zwar  von  Solostimmen)  der  erste  Satz  intonirfc,  — 


187 


1 


N     N     N  ^ 

1^     I*     1^  r 

 ä  W- 


8^a 


— 


Uoco) 


7 


Denn  es  ist  uns  ein  Kind  ge  -  bo<>ren, 


I — I- 


r 


7 


und  ein  Solin 


j— r 


ist  uns  ge« 


■  IF- 


-t 


«nd  «in  Soha         Ut  iin*  g«  •  g«  -  b«B« 

der  Tenor  wiederholt  und  der  Diskant  scblietst  sieh  siogeod  an ;  — > 


488 


• — fc — • — ' — ^ 


tl.         AN  . 


3t 


in  gleicher  Weise  folgen  Alt  und  Bass  in  der  Dominante,  worauf 
der  Tenor  den  folgenden  Abschnitt  giebt,  — 


489 


/  ^- 


-Jt-- 


&3z  . 

W«lch«tI1'emchafk|  wtleltetHemckafi  l«t  auf  -   ner  Schulter 

der  rom  Diskant  wiederholt,  von  allen  vier  Stimmen  ausgeführt  — 

Schal     ------     ter,  auf  sei- 


490  < 


'-in' 


<     r*     <  ?    !__-__r  t    ^     <    ^  5 


^      >      ✓  — 

Welches  UerrscJiaft  ist  auf  sei 


ncr  Schultert  und  sein 


1^; 


Igt  


r 


3^ 


l>      y  / 

WiM  kflU-MB 
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wird  und  imfot'  dem  iVulilichcii  Schall  des  Ürcbeslers  zu  dem  li  isclieti, 
ganz  iiüiiHiptiuiicu  Ausspruche  des  letzten  Textabschuitls  vom  gauzca 
Chor  führt,  mit  dem,  wieder  auf  der  Dominante,  ein  Schluss  — 
gleichsam  des  ersten  Theils  erfolgt. 

Wieder  beginnt  das  Spiel  der  ersten  Sätze  [No.  4S8  und  49o> 
und  führt  zu  dem  letzten  in  6'dur;  nochmals  angeknüpft  fiihrl  es  iu 
die  Lntcrdominanle  zum  letzten  Satze;  und  zum  letzten  Mal  machen 
beide  Partien  mit  einem  freien  An  bang  und  einem  Nachspiel  des 
Orchesters  über  das  Motiv  von  No.  487  deo  Schloss. 

Schon  die  Lockerheit  dieser  BilduDgeii  zeigt,  dass  sie  sich  auf 
die  mannigfaltigste  Weise  ausführen  lassen.  Sie  nähern  sich  auf 
der  einen  Seite  der  Satz-  oder  Liedform,  anf  der  andern  der  Fageo* 
form,  in  andrer  Beaehang  der  Form  der  Motette,  die  wir  m 
folgenden  Abschnitte  kennen  zo  lernen  haben.  Ja,  es  kann  las 
nicht  befremden ,  wenn  wir  bisweilen  auf  Gebilde  treffen ,  die  m 
einigermaassen  sweifelhafi  lassen,  ob  sie  freigebaltne  Fnge  oder 
fugenihnliche  Pigaration,  ob  sie  Pignration  oder  vielleicht  schon  eise 
leichtere  Moteltengestalt  sind.  Dergleichen  zwei-  oder  mehrdentige 
Gestalt  ungni  finden  sieb  stets  und  nothwendig  auf  der  Gränze  vti^ 
Wandler  Formen^  wir  haben  sie  schon  öiler  als  die  Punkte  be- 
zeichnet, auf  denen  die  Fornien  in  einander  ühergehn  und  gegeo 
einander  frei  werden,  ihre  Schranke  überwunden  haben. 


Siebenter  AbschnUt. 
Die  Motette« 

Der  Kunslausdi uck  Motette*  bezeichnet  zweierlei  KunstforoiPn. 

Erstens  werden  Kirchenkomposilionen  so  genannt,  denen  fin 
Kirchenlied  mit  (l  ii  [  ohne  beigemischte  biblix  he  Sätze  —  oder  auch 
eine  Reihe  von  Bibelstellen  als  Tr.vt  zum  Gnindr  Iii  ;/en  und  in  denen 
die  verschiednen  Satze  des  '1  exies  als  abgesondert  fnr  sich  bestellende 
Tonslücke  behnndelf  sind.  In  eitier  Molelte  in  diesem  Sinne  des  Worts 
könnte  also  der  erste  Liedvers  als  einfacher  oder  ügurirter  Choral, 
der  zweite  als  Arie»  der  dritte  als  fugirter  Choral  u.  s.  w.  bebaodelt, 

*  Er  bat  auch  iweierlei  Ableiluugcn,  die  jenen  zwei  üi  ilcwiunpen  wotl 
eabpreclien.  NSmlich  einmal  hän|;t  «r  {au&  der  Zeit  der  oiederlaudiächen  Scäoir/ 
mit  dem  fransStbebeD  Worte  m6t  muammeD»  das  bekanaUjcb  „Wori*%  io  elMr 
Sprache  aber  vonagiweiie  „Bibelwort"  (wie  unter  denlaebes  „Sprael'*) 
deutet.  Motette  wir*  alto  eine  Komposition  von  Bibehlelleo.  Dana  aber 
sonders  bei  den  ältero  Deutscbeo)  wird  Motette  (ah:  Mutete)  von  mnttrf 
verändern)  abgeleitet  und  deutet  auf  Veränderung  der  ,,Kompoailiooswriie"* 
auf  das  Abgehu  von  einer  Weise  oder  Form  auf  die  andre. 
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es  könnten  Rezitalive ,  Fuffen,  Duette,  Instrumentalsälse  in  be- 
liebiger —  uach  dem  jedesfualigeii  Text  sich  beslimmeoder  Auswahl  » 
und  Anordnung  aa  einander  gereiht  werden.  In  solcher  Weise  bat 
unter  andern  Seb.  Bach  seine  Motette:  »Jesu  meiiic  Kreudc«  ge- 
sehrieben. Leber  diese  Komposilionsweise  ist  hit  r  nicht  weiter  zu 
redeo.  Sie  ist  nicbi  eine  besondre  Kunstforni,  sondern  eine  KciliL' 
TOD  Tonstücken  in  verschied nen,  theils  ans  acfaoD  bektooteu»  Ibeils 
noch  künfüg  sa  betraditeodeii  Fornen. 

Zw  eile  OS  bezeichnet  das  Wort  Motette  eine  wirkliehe  für 
Ghorkom Position  bestiniinte  Ranstrorm,  ober  die  wir  uns  hier  noch 
stt  Tcrstlindjgen  haben.  Dass  diese  Form  wie  alle  Gesangformen 
ihren  Grund  in  der  Bescbaffenheit  des  Textes  hat,  muss  schon  (S.  382} 
roraasgesetzt  werden.    Wir  knüpfen  daher  bei  dem  Tesrt  an. 

Die  bisher  betrachteten  Chorlexte  —  abgesehn  für  jetzt  von  den 
liedförniig  oder  llgural  zu  behandelnden  —  zeigten  einen  Haupt- 
gedanken, der  das  Thema  einer  einfachen  Fuge,  oder  zwei  oder  drei 
Hauptgedanken,  die  die  zwei  oder  drei  Subjekte  einer  Doppel-  oder 
Tripelfuge  werden  konnten,  mithin  eine  dieser  Fugenformen  be- 
gründeten; die  Beiläuiigkeilen,  die  in  die  Zwischensätze,  in  Einleitung 
und  Schluss  der  Fuge  treten  konnten,  lassen  wir  hier  bei  Seite. 

Sebon  für  die  Tripelfuge  war  der  Anlass  selten  $  selten  federt 
ein  Text  diese  Form,  und  wir  haben  längst  (Th.  II,  S.  496)  einsebn 
müssen,  dass  mit  der  Zahl  der  Subjekte  die  Klarheit  und  Wirk* 
tiiakeil  jedes  einzelnen  in  gleichem  Verbältniss  abnimmt.  Wie  also, 
wenn  sich  ein  Text  darbietet ,  der  selbst  das  Maass  der  Tripelfuge 
(jh<  rscht  L'itel ,  dessen  Glieder  eine  volle  und  lasslich  eindringliche 
ßetiandlung  fodern,  nicht  blos  ein  Zueinanderdräiii^eü,  wie  <lie  Durch- 
fubrung  mehierer  Subjekte  mit  cinarider ,  —  auch  nicht  ein  flüch- 
tiges Üeberhingebn,  wie  die  Figuralsatze?  —  Unser  erster  Gedanke 
muss  sich  hier  dahin  richten,  dass  dann  jedes  der  Glieder  abge- 
sondert für  sich  zu  bebandeln  wäre,  wie  in  der  Motette  erster  Art. 
Wie  aber,  wenn  die  Glieder  bei  aller  besondern  Wichtigkeit  doch 
auch  wieder  so  eng  sosammengehören,  dass  sie  nicht  getrennt  werden 
därfen?  »  Dann  müssen  die  verschiednen  Sätze  sich  zu  einem  einigen 
Toostdeke  verbinden.   Dies  ist  die  Kunst  form  der  Motette. 

Hier  nehmen  also  wieder  die  einseinen  Satse  Terschiedne  Ge- 
slalt  an ;  es  können  liedfönnige ,  figurale ,  FugensAtze  in  beliebiger 
Zibl  and  Ordnung  neben  einander  treten.  Aber  diese  yerschiednen 
Siitse  yerknüpfen  sieb  nn  einem  einigen  Ganzen. 

Jede  der  einzelnen  Formen,  die  hier  sich  verbinden,  ist  uns 
schon  bekannt,  bedarf  also  keiner  weitem  Ernrhrunfi:.  Es  wird 
daher  nur  auf  die  Anwendung  und  \  erkniipiun;;  ankiminien. 

Jeder  der  anzuwendenden  Sätze,  namentlich  auch  die  Fugensätze, 
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ist  nur  Theil  eines  grossem  und  zusaminenhän^^enden  Ganzen;  keiner 
I  k;u)ü  sich  also  in  solcher  Fülle  und  Breite  vollen^eii,  wie  wetm  er 
[ur  sich  aHein  aufbrate,  jeder  muss  zusammengedrängt  auf  seioeo 
wesctilüc  lirn  Inhalt  vorübergehn,  um  sich  schnell  gehend  zu  macheo 
und  dann  (lern  I^jlgenden  zu  weichen,  ohne  dass  das  Ganze  in  un- 
günstiger Breite  auseinanfierliie&se.  Namentlich  die  Fugensätze  wer- 
den mit  einer  einzigen  Durchführung  abzufei  ij^eri  sein  :  oder  wenn 
sie  eine  zweite  (oder  eine  einzige  übervollstäadige)  federn,  so  wird 
man  sich  um  so  weniger  mit  den  Beiläufigkeiten  langer  Zwiicbeo* 
salze  auflialten  dürfen.  Auf  diesem  Punkt  erkennen  wir  also  schon 
die  Macht  und  grosse  Bedeutung  der  Moteltenforoi:  jeder  ihrer  Salie 
drängt  seine  ganze  Kraft  auf  den  möglichal  engsten  Raum  zusarnrnrn. 
—  Hierin  liegt  aber  auch,  beiliv^  g^gt)  der  Unlerschied  der 
llolellenform  von  den  S.  505  o.  f.  betrachteten  PlgaFBlfornei. 
Aach  diese  benihren  und  verknüpfen  mancherlei  Sätze.  Aber  sie 
gehn  leicht  über  sie  dahin,  während  die  Motettenform  jedem  dts  | 
volle  Gewicht  einer  vorzüglichen  Bedeutung  giebl. 

In  der  uneingeschriinklen  Reihe  verschiedner  Sälze,  die  sicli  ii  ' 
der  Motette  zu  einem  Ganzen  verknüpfen,  k6nnen,  wie  gesagt,  aoeb  > 
Pugensätze  ihre  Stelle  finden.    Wir  setzen  jetzt  zu:  auch  Dopprl* 
fugensätze,  —  auch  zwei,  ja  möglicherweise  mehr  Suhjekle  könnfn 
nach  einander  dui chgeführl  werden.     Diese  unterscheiden  sieb 
dann  vou  der  ersten  Form  der  Doppelfuge  (Th.  II,  S.  402^  dadnrch, 
dass  die  Suhjekle  nur  nach,   nie  j^egcn  einander  zur  Durch- 
arbeitung koMunen.  —  Wir  werden   hier   an  die  schon  bekannir 
Form  des  fugirten  Chorals  erinnert 5  er  giebl  sich  jetzt  als  Mo!*»!!«» 
zu  erkennen,   ahcr  als  eine  einseitig  ausgebildete,  nur  auf  Fugen- 
sätze besciiriinkte.    Diese  Beschränkung  ist  kein  Fehler,  sondern 
vielmehr  die  Form,  in  der  der  Inhalt  des  Chorals  zur  reichsten  uod  | 
machtvollsten  Geltung  kommt.   Aber  die  Moteltenfonn  ist  zu  naonif;*  | 
faltigem  Gestalf nnj^en  befähigt. 

Die  Verknüpfung  aller,  dieser  Sätze  wird  nun 

1)  durch  ihre  ununtorbrochne  Folge, 

2)  bisweilen,  aber  nicht  nothwendig,  dnreh  verbindende 
Glieder  oder  Tonsätzeben, 

3)  durch  eine  zweckmässig  geordnete  Modulation»  die  jede« 
der  verschiednen  Sätze  den  bestimmten  Sitz  in  der  p' 
sammten  Folge  der  Tonartea  anweiset, 

4}  bisweilen  durch  Zuroekfährung  auf  den  ersten  SilSt 
der  damit  gleichsam  als  Hauptsatz  erscheint, 

5)  bisweilen  auch  durch  weile,  voUgenügende  Aosfuh-  1 
rung  des  letzten  Satzes,    der  sich  damit  als  Ziel  aller 
vorhergehenden  darstellt, 
bewirkt.  —  Dass  dieser  V  erbindung  die  Kraft  der  Sonateoforoi 
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welcher  die  H«aptged«nkeo  und  in  «intoder  gwlieit^l  wer- 

den)  i^ebt,  ja,  dut  $w  selbst  deq  fwtem  Abscbiuss  der  Roodd- 
form,  auf  einen  Hauptsatz  zurückzukommen,  oieht  ipiper  hal:  idt 
klar{  4er  aufklärende  und  scbnelirasslielie  ZttiammenhaBg  de$  Textet 
nua  md  Icim  hier  dei»  Mangel  festern  musikalisoben  Verbandes 
ersinnend  sn  statten  kommen.  Doch  ist  allerdioga  Bedacbt  in 
■ebmen,  dass  dieser  Mangel  niilit  darch  allzugrosse  Häufung  der 
Silie  nnd  willkäkrliehe  oder  onentstkiedne  Modniation  ein  nniiber- 
tragbarer  Fehler  werte. 

Wenden  wir  nns  nun  zum  Praktischen  zurüek.  Es  wird  dabei 
iinr  der  Anschauung  fertiger  Werke  bedürfen,  da  die  einaelntn  an<- 
zawendenden  FomMn  uns  geläufig  sind.  Zuerst  fragen  wir  naeh 
4nni  Text. 

Könnte  jener  S.  506  aus  dem  Matthäus  angeführte  Text  Motetten- 
form  erhalten?  Hlcin.  Kein  einziges  seiner  Glieder  ist  für  sich 
so  wichtig,  dass  es  einer  abgesonderten  und  dabei  nachdrücklichen 
Behandlung  bedürfte.  So  sehen  wtr  auch  (Beilage  III.)  dass  Bach 
zwar  die  einzelnen  Glieder  der  Deutlichkeit  wegen  von  einander 
gesondert,  keine«!  aber  anders  als  flüchtig  vorübergehend,  keines 
mit  dem  Nachdruck  einer  fest  ausgeprägten  Form  behandelt  hat; 
eh^  das  bastige,  von  Erbossung  und  Sorge  aufgestachelte  Vornber- 
ilrnngen  war  Karakter  des  Moments  und  der  Komposition. 

Wäre  der  S.  507  angeführte  Händerache  Text  zur  Motette 
geeignet?  —  Nein.  Soll  er  enischiedeni  wie  ^  dio  Art  der  Motette 
ist,  zerlegt  werden,  so  kann  das  spnogenUiss  nur  in  zwei  Abschnitte 
geschehen : 

1.  DeoB  die  Ebre  des  Herrn  wird  eSeobaret; 
3.  alias  Ralsal  mit  dMadar  wird  tAw,  dass  lahavsb*s  Mond  ge- 
rvdat  lat. 

Beide  Sälzp  sind  nur  ein  und  dieselbe  Ankündigung  des  zu  Erwar- 
tenden der  Geburt  des  Heilandes  von  zwei  verschiednen  Gesichts- 
punkieu  ;  kein  Salz  ist  ohne  den  andern  genügend,  aber  auch  keiner 
fiir  den  Zweck  der  Verkündigung  von  vornehmlicher  Wichtigkeit, 
—  Gott  soll  sich  vrt  herrlichen  durch  Erruilung  des  Verheissnen, 
aber  die  Menschen  mit  einander  müssen  es  erkennen.  Folglich 
können  die  Sätze  nicht  motettenartig  nach,  sie  müssen  mit  einander 
auftreten.  Also  könnten  sie  vielleicht  gegen  und  mit  einander  auf- 
geführt werden  in  Form  der  Doppclfuge?  Das  erlaubt  schon  die 
Ausdehnung  nicht,  auch  würde  in  dem  Gegeneinander  der  beiden 
Subjekte  die  Deutlichkeit  eines  jeden  beeinträchtigt  zu  Gunsten  der 
musikalischen  Gesammlwirkung.  Folj^lu  h  musstcn  die  Sätze  heroid* 
artig  verkündet  werden,  sich  hin  und  wieder  ablösen  und  in  dieses 
Vorüberspieien  jeder  seine  Deuiiichkeit»  keiner  ein  nngehührüe^ns 
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üebergewicht,  das  Ganse  die  Lebendigkeit  und  das  voruberwaHea^e 
Wesen  einer  Verkündung  von  erweckendem  Inhalt  au  sieb  neknan. 
So  bat  Händel  komponirl;  dies  bedingte  seine  Form. 

Oder  endlich:  könnte  jener  Anfang  des  ersten  Psalms,  den  wir 
anderswo  (Tb.  II,  S.  496)  als  TezI  einer  TripeUiife  beseiebnel 
baben,  — 

Wohl  dem,  der  nicbt  wandelt  im  Rath  der  Gottlosen,  —  noch  tritt 
auf  den  Weg  der  Sünder,  —  noch  sitzet  da  die  Spotter  sitzen. 

Motette  werden?  —  Nein.  Sein  xweiter  und  dritter  Satz  sagt  im 
Wesentlichen  dasselbe,  was  der  erste;  beide  können  also  nur  mit 
dem  ersten  —  oder,  wenn  sie  getrennt,  nach  ihm  behandelt  werden 
sollten  ,  ohne  Gewicht  (was  sie  an  sieb  als  blosse  Wiederholungen 
nicht  habeiij  vorübergefübrl,  nicbt  zu  der  Wichtigkeit  der  Moteljien* 
sitze  erhoben  werden. 

Betrachten  wir  nunmehr  den  nacbfoigenden  TezI  ans  einer 
Kircbenjnusik  Seb.  Bach's. 

1.  Herr,  ftclnf  Äugeo  sfhpn  nach  dem  Glauben. 

2.  Du  schlai^eüt  sie,  aber  sie  fliiilea  es  nidit|  —  da  plagest  Mt» 
aber  sie  bessern  sich  nicbt. 

3.  Sie  h«Ii«a  ein  bSrter  AD§e«iehl,  deaa  ein  Pela  wd  wellea  äkk 
nicht  bekebreo. 

Er  lisst  Tor  allem  zwei  Hanptgegensätze  erkennen:  dass  Gott 
nach  dem  Glanben  sebe  nnd  wie  man  sieb  ihm  TerseUiesse.  Das 
Letztere  sebeint  nnler  2.  nnd  3.  in  drei  verscbiednen  Formen  ia 
ziemlicb  gleicbem  Sinn  ansgesproeben ;  doch  kann  man  in  der  leisten 
Form  ancb  den  Sinn  angedeutet  finden,  dass  eine  Verhirlung  von 
Gmnd  aas,  vielleiebt  eine  absicbilicbe  oder  doch  sehen  zur  Lebens- 
gewohnheit gewordne  yorhanden  sei,  während  zuvor  (in  2.)  nnr 
der  augenblieklichen  Achllosigkeit  gedaebt  war«  So  sehen  wir  drei 
wichtige  Satze  vor  uns  —  oder  vier,  denn  der  zweite  unter- 
scheidet im  Nichlfublen  nnd  im  Nichl-sicb-Bessem  auch  zwei  er- 
hebliche Momente,  —  deren  jeder  beherzigl  sein  will,  nnd  die  doch 
in  einander  greifen  als  ein  untrennbar  Ganzes. 

Hier  baben  wir  die  Nothwendigkeil  der  Moletlenform  vor  Angcn. 

Bach  ÜibrI  nach  einer  breiten  und  eifrigen  inslrumenlalen  Em- 
leilung  den  ersten  Gedanken  als  Satz,  als  ein  Feslslehendes  aaf| 
znersi  so,  — 

Herr!      dci  -  ne     Augen  *e       -       -       hm  n  ru  h  ilcni  (JlauHen 

dass  nach  dem  Anruf  des  ganzen  Chors  eine  Stimme  (der  Alt)  den 
Vorredner  oMchl  und  dann  erst  der  Chor  bekräftigt  — * 
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2?-  ^5ir-r 

Herr!  dei  -  ne     Au  -  geA 

J.  ^  ^  I 


¥    ^  ¥ 

se  -  hen  nach  dem  Giau-ben 


■    2  2^111 

-  "  r  »  '  J-»  '  ^  *  ^- 


r 

Dieser  Gliofials  wird  ibnlieh  wiederholt  und  nut  eiaefli  Halb- 
lehloss  aaf  die  Dominante  gebracht,  worauf  (in  Z^moli)  der  Diskant 
den  Satz  des  Alles  und  der  Chor  seine  beiden  Sätze  (ähnlich) 
wiederholt. 

Hier  scbliesst  Bach  sogleich  den  zweiten  Texlabschnilt,  gleich- 
sam als  Gegensalz  und  zweiten  Theil  eines  Liedes,  zu  dem  das 
Vorherige  der  erste  wäre,  an,  — 

493    _    .  ^  '  1 


<Gla«bti04«  acUigMt  sie, 


t 


* 


du  pla    -     gcal  elf :  Herr, 


^1 


Aber  aie  fühlen  es  nichl, aber  sie  bessern  sich  nicht 

kehrt  aber  sofort  so  dem  ersten  Gedanken  znräek  und  fiihrt  ihn 
figoratiy  snseiiiaDdergesetzt  ia  Umoli  zum  Scbloss.  Jene  Worte 
da  zweiten  Teztabschnittes  haben  sieh  nur  in  vorgreifendem  Eifer 
kerzugedrängt;  es  macht  sieh  hier  eine  ihnlicbe  Weise  gellend,  wie 
in  der  bei  No.  482  erwShnten  Figaration$  aber  sogleich  tritt  der 
Hauptgedanke,  durch  den  Gegensalz  nur  yerslärkt,  wieder  in  sein 
Reehl  und  wird  befriedigend  (noch  mit  einem  Nachspiel  besiegelt) 
abgeschlossen. 

Jetzt  erst  tritt  —  mit  mner  RSekkebr  in  den  Haoptton  —  der 
zweite  Textsatz  in  sein  Recht.    Er  wird  für  sich  allein  fugenmässig 

durcbgeuommen ;  die  Worte 

Da  aehlägeat  sie 

werden  Thema,  der  fernere  Text  wird  Gegensatz,  — 

 .   ,    g  f 

m 


Du  schlä     -      -      -      -       -      -    gest  sie,       a  -  ber  sie 

Alt,  Diskant,  Bass,  Tenor  bilden  die  eigentliche  Durchführung,  gleich 
dahinter  meldet  sich  eine  (freie)  EngfuhruDg  —  wenigsteas  des 

3S* 
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erstea  Gliedes  des  Themars,  die  aber  bald  einem  Zwischeo-  oder 
vieliMbr  Nachsatz  (an  das  Motiv  des  Gegensatzes  geknäpfl)  weichen 
rnoss«  Dieser  Ausgang  fuhrt  nach  CmoU,  wo  das  Orchester  m  den 
Rem  des  ersten  Satzes  (No.  492)  erinnert. 

Nun  tritt  der  wiebtigere  dritte  Textsatz  in  Fugenfom  itf. 
Dm  Thenn  (No*  462)  wird  diireh  Baas,  Tenor,  All,  Diskant  aad 
oaeh  eineoi  korcen  Zwischensatz  nhemali  danch  Diskaaty  Alt,  Tenor 
nnd  Bass  geführt. 

Aher  eben  hier  seUigl  der  Pngensats  noerwarlet  ond  kfihn  in 
den  ersten  Satz  (No.  493)  corvek ,  der  so  wie  dss  eiste  Mal  si 
Bode  gefShrt  wird  und  das  Ganze  ahrandet. 

Ein  zweites  Beispiel  giebt  uns  der  erste  Satz  von  II  ozart*f 
Requiem.   Der  Text  — 

1.  Requiem  aetemam  dona  eis,  Dom%n§, 
S.  i#  imw  perpthto  hutai  Ut* 

3.  r«  dtfmf  kymnwt^  Dens,  in  Sian,  et  tibi  rMtimr  vtum  m 

Jerugahm. 

4.  Bxaudi  orationem  meom  y  ad  U  WimU  Mr«  fwftt« 

5.  Kyrit  0lnSQn,  Christ«  eleuon. 

zeigt  fünf  Sitze,  Fon  denen  No,  1  ond  2  sich  verbinden ,  3  und  4 
sich  trennen,  No.  5  sieb  voükommen,  oder  doch  entschiedner  «ie 
die  übrigen  Sütze  nnter  einander,  absondern  liesse. 

Mozart  führt  nach  einer  instnunenlalen  Einlcttnng  den  entia 
Satz  fogenniXssig,  nnd  zwar  gleieb  in  der  Enge,  — 


Adagio. 


195 


ter 


1 1 .1  in , 


Rc  -  ijui-  f»m  ae 

im  Ilaupttone  durch,  nachden]  das  Orchester  eine  gleiche  uur  weoigei 
€Dge  Durchnihrun<;  dessrlheii  Tfiema  s  vorausgeschickt.  Mit  diesen 
zwei  Durcbtiibrungen  ist  der  Hauptgedanke  festgestellt  und  wendet 
sich  zum  Haibschluss  auf  die  Dominante. 

Das  lux  perpetua  tritt,  nur  durch  einen  vermittelnden  AkkoH 
eingeführt,  satzartig  und  homophon  in  der  Parallele  an^  schliesst  aber 


4M 


5   N  ..h 


8va  ha»i» 


in  deren  Unterdominante  (i^dnr)  ab$  es  ist  vom  ersten  TeziMtte 
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gesonderl,  doch  aber  nicht  eigentlich  selbständig  behandelt  (der  Schluss 
in  der  Unterdominanle  zeigt,  dass  es  nicht  ein  wesentlich  gelten 
sollender  Satz  ist) ,  sondern  nur  als  Scblusmtz  des  ersten  Ab- 
schnittes zu  betrachten. 

Nach  einem  einleitenden  Takt  ergreift  das  Orchester  in  der- 
selben Tonart  dieses  Thema  (oder  diese  Figur)  — 


4S7 


und  führt  damit  eine  freie  Figuration  gegen  den  Solo-Sopran  aus, 
der  den  dritten  TeaitiatB  in  kirchlieber  Intonation  vortrügt  und  in 
Cmoll  seliliesat.  Eine  neue  Flgnralion  ron  Chor  nnd  Orchester 
kingt  das  esrntü,  wShrend  der  Ghordiskant  sn  denselhett  Worten 
die  Melodie  des  Tb  deeei  ki/wmm  wiederholl.  — 


tu  ».  w. 


498  < 


XaE-M-41, 


7  =:    +  Jl.  7  4-    I  > 


Ex-au-di,         ex  -   au  -  di,         ex  -  au    -     di,  ex- 

So  ist  derselbe  cantus  ßrmus  zweimal  gegen  verschiedne 
Figaratiooen  vorgetragen  und  damit  der  zweite  Hauptabschnitt  des 
fiaasen  in  Cdar  —  mit  einem  Scbluss  in  Gmoll  befriedigend  ab- 
leschlossen  worden. 

Hier  wendet  sich  das  Orchester  mit  dem  ersten  Motiv  der  ror- 
berigeo  Fignralion  (No.  497]  in  den  Hanptlon  zorfiek.  Das  Fagen« 
tbona  (No.  495}  erscheint  wieder  im  Basse ,  jenes  FignralsXticben 
(No.  497)  gleht  so  den  Worten  donm  eü  [DomAte]  einen  Gegensatz 
ilr  den  Alt;  der  Tenor  beantwortet  das  erste«  der  Diskant  das 
mite  Subjekt.  Nochmals  bringt  (in  der  Unterdominante]  der  Alt 
das  erste  nnd  dagegen  der  Tenor  das  zweite«  dann  der  Diskant  (in 
der  Parallele,  Fdnr)  das  erste  nnd  der  Bass  das  andre  Subjekt. 
Das  lux  perpeiua  kehrt  (Shnlieh)  wieder  nnd  bringt  einen  Halhsehlnss 
•iif  der  Oherdominante.  Damit  bricht  die  eigentliche  Hotetlenform 
ab;  za  ihrer  Besiegelung,  zum  vollen  Abschluss  des  ganzen  Satzes 
folgt  nun  die  bei  No.  477  angeführte,  breit  und  in  feierlicher  Pracht 
eotfaltele  Doppelfuge. 
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Seckste  Abthciling. 

Der  Doppel'  und  mehrfache  Chor, 

In  der  Ghorkomposition  wurde  eis  swiefaeb  michtiges  Orgtn  ia 
Tbätigkeit  geietzl.  Oer  Chor  bot  sieb  id  leiDcr  Gesanmlbeit  einer- 
seits dar  als  einen  für  die  Darslellnng  einer  einzigen  Idee  einig 
gebildeten  Verein  vieler  Sllmmen,  als  eine  einzige  Pennn  (S.  453); 
andrerseits  als  eine  Schaar  selbständig  (polfphon)  gebildeter 
Stimmen  (S.  455)  y  die  den  Reiebtbnm  polyphoner  Gestaltung  als 
edelste  Organe  zum  Leben  brachte. 

Fassen  wir  nnn  den  Chor  in  seiner  Einheit»  als  eine  einige 
Person:  so  können  wir  dieser  einen  Person  eine  andre,  ja  mehr 
als  eine  andre  entgegenstellen,  wir  können 

zwei  oder  mehr  Chöre  mit  nnd  gegen  einander 
fahren  I  und  so  entsteht 

der  Doppelchor, 
der  dreifache,  vierfacbe  Chor  n.  s.  w*   Wir  wollen  ans 
zunächst  auf  den  Doppelchor  beschränken. 

Der  Doppelchor  hat  seinem  Wesen  nach  zwei  Chöre  als 
zwei  Personen  gegen  einander  zn  stellen.  Es  kommt  dabei  auf 
die  Zahl  nnd  Verwendung  der  einzelnen  Stimmen  nicht  weiter  an, 
sondern  zunächst  darauf,  dass  jeder  der  Chöre  sich  als  ein  an  sich 
selbständiger  Körper  geltend  mache,  wenn  auch  nicht  durch  die  ganze 
Komposition  hindurch,  doch  wenigstens  so  weit,  dass  man  ihn  ab 
ein  Anderes  dem  andern  Chor  gegenüber  erkenne  nnd  fasse.  Es  ist 
dieselbe  Podernug  au  zwei  verbundene  Chore,  die  wir  frfiher  an 
die  Stimmen  eines  polyphoneu  Satzes  gemacht;  sie  sollten  sich 
karakteristisch  und  selbständig  zeichnen,  durften  aber  dann  ans 
ihrer  Selbständigkeit  und  Besonderheit  heraustreten  und  zu  einer 
homophonen  Einheit  mit  eioander  verschmelzen.  Daher  ist  der  in 
No.  427  mitgetheilte  Satz  von  Händel  eigentlich  kein  Doppelebor, 
sondern  ein  achtstimmiger  (oder  vielmehr  sieben-  bis  viersümmigei) 
einfacher  Chor;  dmin  seine  beiden  mit  Chor  I  und  II  bezeichneten 
Partien  unterscheiden  sich  nirgend  als  besondre  Körper  oder  Per- 
sonen von  einander. 

Nach  dieser  vorläufigen  Festsetzung  des  BegriiTs  vom  Doppelchor 
bedarf  es  nach  allem  Vorangegangenen  nur  weniger  Betrachtungen, 
nm  in  seine  Romposition  einzuführen. 
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Erster  Abschnitt. 

Die  Veranlassung  luni  Doppelcbor. 

Die  Form  des  Doppelciiors  kana  zwiefache  Veranlassung  haben, 
entweder  im  Text,  oder  in  der  Weise,  wie  sich  eine  bestimmte 

Komposition  im  Geiste  des  Komponisten  gestaltet. 

Zuerst  also  im  Inhalt  des  Textes,  wenn  dieser  das  Gegen- 
einandertreten  vcrschiedner  Massen,    also   Chöre,   bedingt.  Ein 
solcher  unzweideutiger  Kail  zeigt  sit  h  unter  andern  im  Samson, 
in  dem  Feierchor  der  Diener  Jehovah's  denen  der  Chor  der  Gott 
Dagon  Anbetenden  entjijef^ensinf^t.    Jeder  der  beiden  Kulte,  jede  der 
beiden  Volksmasscii,  deren  Gegensatz  und  Kamp!  dje  (irundlage  des 
dramatischen  Hergangs  im  Uraloriuin  bilden,    musste  würdig  und 
vollbefriedigend  \ ertreten  werden,  jedes  Volk  konnte  nur  als  ein 
Chor  auftreten  und  die  Vereinigung  beider  zum  Doppelchor  war  so 
notliwendig  tiü  den  Komponisten ,  als  die  Gegeneinanderstellung  für 
den  Dieliler.  —  Ein  eben  so  unzweideutiger  Anlass  bot  sich  dem 
Verf.  in  jenem  Moment  des  Mose,  wo  Pharao  das  Begehr,  die 
Israeliten  /um  Oplerdienst  Jchowih's  zu  entlassen,  mit  Hohn  zurück- 
weist.   Ks  musste  gezeigt  werden,  dass  dies  nicht  persönlicher  Eigen- 
wille des  Herrschers,  sondern  der  Sinn  und  Wille  seines  ganzen 
Volks  ist,   das  nicht  unverdient  von  den  Plagen  und  Strafen  des 
Gottes  getroffen  werden  konnte.    Daher  slimmeu  die  Aegypter  in 
leidenschafllii.il  aufgeregtem  Nationalhass  — 

Wohl  her  duo  ,  iasst  sie  uns  plagen!  He!  VVertlen  sie  opfern?  wird 
man  «ic  lassen? —  Euere  Frend^nlape  »ollen  zu  Trauerlagen  werden. 

dem  Gebieter  bei.  Aber  das  wiedei noi  diirfte  kein  Mörser  Hohn  der 
Masse  sein  gegen  die  einzelslrln mleii  Mn>e  und  A  irnn;  es  mnssle 
der  unversöhnliche  Zwipspnit  liridcr  .\;ilninon  zur  Aussprache  kommen 
und  zugleich  ihre  beiderseitige  Stellung  t;r^t:ii  t  inrinder  be/onlinet 
werden,  dem  wilden  Horbmulh  der  Aegyiilei  t;.^;;eniiber  die  \  er- 
za^theit  der  Israeliten  ,  die  in  vierhunderljaiingem  Druck  sogar  zu 
hofleu  verlernt  haben  und  aus  der  augenblicklichen  Begeisterung,  die 
Blose  entflaniiiit  hatte,  bei  dem  er&leu  Widerspruch  zurücksinken  in 
aogeerbte  Sciavculurcht : 

Ihr  habt  ans  Uoflück  zaseriektetl  Graveo  ist  anf  mich  gefallen. 

Diese  beiden  Texte  mussten  zasammentrelen  zum  Doppelcbor* 
Nicht  immer  ist  der  Gegensatz  und  seine  Moibwendigkeit  go 
entscbiedeo,  wie  in  diesen  Fällen.    Baher  kÖDDen  einerseits  manche 
Aufgaben  zweierlei  Bebandlung  snlasaen,  andrerseilfl  entatebn  ia  der 
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Komposition  MiUelformen ,  die  mit  mehr  oder  weniger  Grund  bald 
als  einfache ,  bald  als  Doppelchöre  angesehn  werden  dürfen. 

Einen  Fall  ersterer  Art  bietet  ein  andrer  Moment  aus  dem  Mose. 
Wenn  im  Zug  durch  die  VVüste  das  stets  verzagende  und  stets  auf- 
sätzige  Volk  endlich  in  vollem  Aufruhr  gegen  seine  Führer  ausbricht: 

Da,  Mose  und  Aaron,  der  Herr  riebte  zwischen  nns.  Wareo  oicJii 
Gräber  in  Aegypten,  dats  da  ans  musstest  wegrdhren  ia  di«  Wüste! 

so  konnte  allerdings  ein  einfacher  Chor  das  Volk  allenfalls  darstellen, 
auch  die  Vielköpfigkeit  des  Aufruhrs,  die  ordnungslose  Aaflösuog 
konnte  durch  die  Kraft  polyphoner  Gestaltung  allenfalls  zürn  Ausdruck 
kommen;  es  wär^  also  die  einfache  Chorform  keineswegs  uüzulMjfig 
gewesen,  wie  bei  den  vorerwähnten  Fällen.  Nur,  dass  sich  die 
Massen  des  Volks  gegen  seine  Führer  heran  wälzten,  dass  dif 
Empörung  in  Massengewalt  und  dabei  durch  und  durch  beseelt 
und  gegliedert  heranstürmt:  ^ —  das  wäre  nioht  zom  vollen  Ausdruck 
gelangt;  hierzu  kam,  dass  im  ganzen  Wüstenzuge  den  Kompoiristeii 
die  Vorstellung  des  in  zwei  ungeheuren  Heersäulen  neben  einander* 
fortrückenden  Volks  bestimmte  und  der  Darstellnng  mannigfache  Vor* 
tbeile  bot.    Und  so  musste  sich  der  Moment  doppelchörig  — 

Allegro  impetuoso. 
Chorl 


du,    Mo-ÄC  und   Ä«*roii,  der   Herr  rirhte,      rith  -  te 

du,    Mo      -       -       sc,  der    Herr  richte  zwi-schta 


gestalten. 

Einen  Fall  der  andern  Art  bietet  uns  der  Chor 

1.  Hoch  tbot  eucb  aaf  and  öffnet  euch  weit,  ihr  Tbore  der  Welt, 
dass  der  König  der  Bbrea  einsiebe. 


*  !Vocb  jetzt  ist  dies  die  fiewegnogsweise  grosser  Karavanen  oder  Volks- 
züge im  Orient,  die  sieb  aocb  in  der  aotistropbiscben  Form  vieler  Psalne 
geprägt  vad  erhalten  hat. 
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2.  War  ut  im  BSoig  der  Bkreal 

8.  Der  Barr  alark  udi  wMfii  Im  Straiie,  Gatt  Zabaalb»  ar  iat  4ar 
Rittig  dar  Bhraa. 

aas  Hände  Ts  Messias.  Dieses  ganze  Werk  hat  nur  einfache,  und 
zwar  vierstimmige  Chöre.  Auch  der  vorstehende  Text  foderte  nur 
einfachen  Chor,  wenn  nicht  die  in  2.  ond  3.  eingeführte  Frage  und 
Antwort  einen  Gegensatz  von  Stimmen  bedingte.  Diese  Form  der 
Frage  und  Antwort  ist  nor  eine  feierlich  festliche  Form ,  den  Ge- 
danken zu  recht  vollem  Austönen  zu  bringen ;  es  ist  nicht  ein  wirk- 
ücb  der  Antwort  bedürfender  Frager,  sondern  Frage  und  Entgeg- 
nung spielen  hin  und  her,  um  dem  Gedanken  Frische  und  Fülle  des 
Ausdrucks  zu  leiben.  Aber  eben  für  den  Ausdruck  dieser  Feierlust 
war'  eine  einzelne  Fragstimme  unwürdig  und  entstellend  gewesen, 
sie  hätte  sogleich  aus  der  Frage  Emst  gemacht ;  es  mussle  ein  Chor 
fragen  nnd  der  andre  antworten,  —  und  wiederum  dieser  fragen 
und  der  erste  antworten.  Dies  —  und  dies  allein  schien  die  Form 
des  Doppelchors  zu  fodern,  der  im  Uebrigen  nicht  veranlasst  er- 
scheint. Händel  wusste  das  scheinbar  Widersprechende  (in  einem 
einfachen  Chor  die  Form  des  Doppelcbors)  zu  vereinen.  Er  erwei- 
tert die  Stimmcabl  des  Chors  von  vier  auf  fünf.  Nun  leiten  die 
Oteratimmen  (xwei  Soprane  und  Alt)  ein,  — 

500 


lad    5C*aat  ancb  walt,  ihr 


Hosklkvl  aadiaiif,     ImcIiA«!  «udkaaf  Ad 


Tno-re  der  Welt,  da««  der  Kö-nig  der£h«  reu  ein  -  <ie  -  he. 

üe  DalerHinMi  frtfiB«  — 


cri«l  der  &5aig  dtv  Khiea?  War  Itt  dar  Kftnig,  dar 


Kö-aig  der  £k-raa,    wer  i»t  der  Kö-aig  der  Eh-val 

nnd  iBe  oben  geben  wieder  die  Antwort  s 
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D«r  Herr  stark  u.  iiiSdktig,«lerHerr  stark  u.  loicklig,  staik  n.  mlcktig  im  W&A, 

JetEt  tritt  der  AU  zu  ileii  Unterttimniett  und  trügt  mit  ihM 
den  ersten  Sati  (Mholieh  No.  500)  tot,  die  Oberstimnien  (beMe 
Soprane  an d  Alt,  —  so  dass  die  fünf  Stinnen  als  sweinal  drd 
wirken)  fragen,  die  Antwort  setzt  wieder  mit  den  drei  Dnterslia- 
men  an.  Hiermit  ist  aller  jener  Peierform  von  Chor  und  Gegen- 
dior  Gentige  getban;  von  hier  an  treten  beide  So|Nrane  znaamoMa 
uod  der  Chor  geht  als  ein  einfkeher,  und  zwar  vierstimmiger  za 
Ende. 

Zweitens  kann  die  Porm  des  Doppelchors  .tus  der  Anschau- 
ung und  Stimmung  hervorfj^ehn ,  die  sich  im  Komponisten  von  seiner 
Autgabe  gebildet  bat,  ohne  dass  der  Text  diese  Form  schIcchlhiB  , 
geböte.  Dies  ist  dann  der  Fall ,  wenn  der  Komponist  sich  gedrun* 
gen  fühlt ,  seine  Aufgabe  oder  einen  Moment  in  derselben  mit  be- 
sondrer Fülle,  Macht,  Feierlichkeit,  oder  mit  Prunk  und  Glani 
u.  s.  w.  zu  behandeln.  Denn  allerdings  bietet  zu  diiesen  nnd  äba- 
lieben  Darstellungen  der  Doppelchor  einen  dem  einfachen  Chor  ver- 
sagten Reich ihum  an  Mitteln.  Der  einfache  Chor  kann  nur  als 
Masse  (bomophon)  oder  zergliedert  (polfpbon)  wirken;  der  Doppel* 
chor  kann 

1)  als  einige  und  in  der  Regel  stimmreiehere  Masse  wirken, 

2)  sieb  in  seme  beiden  Chöre  zerlegen,  also  Masse  gegen 
Masse  führen, 

3)  einen  oder  den  andern  Chor,  oder  endlich 

4)  beide  zugleich  polyphon  auflösen; 

und  dies  alles  in  mannigfacbster  Weise  und  Mischung. 

Dieser  Gewinn  ist  so  entsehieden,  dsss  man  ihn  selbst  im  ein- 
fachen Chor  sieh  gern  aneignet  nnd  wenigstens  stellenweis,  so  viel 
die  Stimmzahl  erlaubt,  die  Porm  der  Doppelcbfirigkeit  benutzt  Eis 
Beispiel  bietet  schon  der  vorerwShnte  Händersche  Chor,  nur  dam  is 
diesem  der  Text  selber  Anlass  gegeben  zu  einer  Art  von  Doppel- 
oder  antistrophischem  Gesang.  Einer  ihnlichen,  nur  reichem  Ge- 
staltung begegnen  wir  im  Sanetut  der  hohen  Messe  von  Seh.  Bael. 
Ohne  allen  Anlass  im  Text,  nur  dem  Bedürfniss  erhöhter  Feier  ge* 
horchend,  schreitet  Bach  hier  aus  der  bisher  festgehaltnen  Ptef* 
und  Vierstimmigkeit  zu  der  Erweiterung  des  Chors  auf  sechs  Stin-  | 
men  und  bildet  die  erste  Hälfte  des  Satzes  antistrophisch.  Zn«  | 
Diskante  und  ein  AU  treten  einem  zweiten  Alt,  dem  Tenor  uod 
Bass  entgegen,  — 
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worauf  in  zwei  Takten  secbsstimmig  auT  der  Dominante  gescblosseo 
wird;  ün  folgenden  Takte  bilden  wieder  beide  Diskante  mit  dem 
Bam  gegen  beide  Alte  mit  dem  Tenor  einen  Gegensalz,  — 


»an  .  etu«,  Mn     ....     cta«,  ma 


MM  *  et««, 
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so  dass  man  hier  wie  zuvor  in  No.  503  Chor  gegen  Chor  hört  (dot 
dass  die  Massen  nicht  stehend  festgehalten  werden,  wie  im  eigeot- 
lieben  Doppelchor,  sondern  sich,  wie  man  sieht,  wechselnd  amgp- 
stalten) ,  dann  wieder  —  in  den  oben  ausgelassenen  und  andern 
Stellen  —  einen  einigen  sechsstimmigen  Chor  bald  polyphon,  bald 
bomopbon,  von  da  wieder  aaf  die  doppeicbörige  Fomii  —  s«  B. 


ME     ^  «tot) 


J  ä 


1 


r 


r 


znrMgefohrl  wird« 


So  einleiiehteiHl  onn  schon  im  ToriAnfigen  Hinbliek  (S*  hti] 
der  ReielitlnMi  «od  die  Maeht  des  Doppelehen  gewordeo  sein 
f 0  w«nig  werden  wir  uns  aneii  hier  Willkffbr  in  der  Wahl  der 
Form  gesUtten  dürfen.  Sehen  ans  XosserUehen,  aber  triftigen  Grinte 
sollte  man  sieh  des  Doppelehors,  wo  er  nieht  in  der  Idee  des  RuH- 
Werks  nothwendig  geboten  ist,  enthalten;  denn  die  Besetsnng  ciaei 
Doppelehors  sowohl  als  seine  sweekmissige  Anlirtellnog,  —  ein  Ch« 
muss  vom  andern  onterscheidbar  getrennt,  doch  aber  nieht  so  weit* 


*  Ein  besondrer  Fall,  der  ausserhalb  des  reio  könstlerischen  Ged^tllNil* 
«■d  Qosrer  Betrachtnog  lie^,  ist  der,  wo  ein  io  einer  dramatischen  BaidlMS 
Bothwendiger  Moment ,  oder  eise  ^ondre  fSr  irgend  ein  FMt  nSiliiff  Aaiti 
aaof ,  oder  eadlieb  der  Bitat  «iaer  Rireba  (i.  B.  dar  katboUMfcea)  aalistrefU- 
•ehea  fiamaf  «reiar  abgsMadart,  ja  Mgar  aatferat  vaa  aiaaadar  aafguiltniii 
Sinsanuiisen  fodert,  deren  eine  z.  B.  vom  Orgeldlar,  die  andre  vm  Allv 
her,  —  oder  eine  hinter,  die  andre  anf  der  Bäbne  gcpcn  einander,  einsader 
abiStend  wirken.   Hier  tritt  die  Mneik  in  dea  Dienst  der  Kircke  edcr  aeul 


Digitized  by  Google 


JHe  f^eraniassimg  Mum  Doppelchor,  525 


vM  ihm  abgestellt  sein,  dass  sie  nicht  sieber  zusammenwirken  und 
zusanimen  als  ein  eiuiges  Ganze  gehört  werden  könnten,  —  sind 
oaUirlich  doppelt  so  schwer  zu  bewirken,  als  die  eines  einfachen 
Oäors.    Dann  aber  ist  der  einfache  Chor  konzentrirter  in  seioer 


iowrlieber  Abaiebtm  ud  bat  lieh  «hne  eignen  Wiltea  den  Anspniab  denelb«a 

xa  bequemen.  Sollen  in  solebem  Fall  die  ron  einaator  aatfernteo  Cböre  nieht 
bUs  abwechselnd ,  sondern  aach  ^leichzeiti;^  wirken :  $o  mass  fnr  die  Momente 
iiires  Zasammentreffens  die  bücbtte  Einfachbeit  in  der  Komposition  berrscben. 
So  scbliessen  die  Improperiea  de«  P  a  l  e  s  t/ 1  n  a  (die  allerdiags  darehweg  böcbst 
«infaeh  f eaetzt  lind ,  wie  bier  — 


Chor  I, 


r^rrr-  -  r  r 

Aat     In  qao  eontriata- Tt  taf  RaoqME  -  da      mf     •  U. 


^1 


I 


T— r 


4m  AnfaDg  zeigt)  io  dieaer  Waia«,  ^ 




1 


MI  • 


f 


1 


M i  -  at  -    rt  -  r« 


iid    •  bis. 


m 


i 


^ — O' 


-w- 


— Q  CT 


Ml  '  a« 


ra  •  r« 


«od  das  in  gleiebem  Styl,  aar  im  ersten  Cbor  etwas  bewe^^ter  pes«hriebtte  Mi' 
*tnt$  4«a  Greg orio  Allegri  (fdaf  aod  vier  Stiauaeoi  achiieaat  ao: 
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Wirkung;  er  hat  als  Ersatz  für  die  fehlende  breite  und  prachtvolle 
Fülle  des  Doppelchors  mehr  Schlagkraft  und  mehr  Beweglichkeit; 
seine  Stimmen  finden,  da  sie  (in  der  Regel)  minder  zahlreich  sind, 
als  die  Stimmen  des  Doppelchors,  freiem  Spielraum  und  können 
deutlicher  vernommen  und  unterschieden  werden;  endlich  erhält  mao 
sich  die  mächtige  Wirkung  des  Doppelchors  frisch ,  wenn  man  diese 
höhere  Form  nicht  bei  solchen  Aufgaben,  für  die  der  einfache  Chor 
genügt  hätte,  verbraucht.  Dies  ist  der  Grund,  warum  die  Meister 
nur  sparsam  vom  Doppelchor  Gebrauch  machen  und  sich  meist  mit 


5U8 


D.  I.  


Ttmc  im  -  no-ncnt  su  -  per  AI- la 
D.  U. 


rc 


tu 


B. 

D.I.         I  I      I       I  I 


D.  II. 
A. 


-  e- 


-e- 


-Q* — e-j-Q- 


B. 


'■  Y  ^TY  YY 


:0: 


33: 
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dfm  einfachen  Chor  begnügen.  Hindel  bat  in  seinen  Oratorien  fast 
nur  deu  einfachen  Chor  gebraacht;  in  Israel  in  Aegypten  weicht 
tr  von  dieseui  Grundsatz  ab,  wahr  sclu  iiilicli  um  den  einzelnen  llaujil- 
Bomenten  dieses  Oraloriunis  (in  um  so  grösseres  Gewicht  zu  ver- 
leihn,  je  weniger  das  Werk  ais  Ganzes,  durch  eine  kiinsiieriseh 
wohlerwogne  Anordnnng,  der  Grossheil  und  Macht  des  llanderscheu 
Geistes,  wie  derselbe  sich  im  Messias  und  anderwärts  bewährt,  zu 
entsprechen  scheint.  Dazu  aber  kommt,  dass  die  acht  Stimmen  der 
Doppelchöre  meist  zu  sieben,^  sechs,  vier  ri  Hluulerschieduen  Stim- 
men zasammengezogen  werden.  Auch  Bach  hat  meist  vier-  und 
fuiOrtioioiig  in  einfachem  Chorsalz  geschrieben;  nur  in  einigen  Mo« 
letteii  greift  er  in  Ernangeiung  einer  Ruhepunkte  gewährenden  Be* 
gleituDg  und,  hier  sowohl  wie  in  der  Matlhäi^scben  Passion,  be- 
wogen durch  die  besondre  Macht  der  Konzeption,  zu  der  Form  des 
Doppelcbors.  Wenn  aber  die  iltem  Komponisten  (der  niederlMndi- 
scben,  all-italieniseben  und  aU-deulschen  Schale)  hSufigern  Gebfanch 
von  Doppel-«  ja  drei-»  vier-  und  mehrfachen  Chören  gemacht  bähen  s 
w  tbaten  sie  es,  nm  durch  StinunniUe  nnd  Stimmwechsel  sn  er- 
leben ,  was  ihnen  an  reicherer  nnd  hedenlnngsvoller  Eotfallong  der 
Hekdie,  der  Rhythmik,  der  Kunstformen,  kurz  aller  Elemente  nnd 
Gestaltungen  noch  nicht  gegeben  war,  was  erst  im  Lauf  der  letzten 
zwei  Jahrhunderte  dem  rastlosen  und  allseiligen  Vordringen  des  künst- 
lerische« Geistes  erreichbar  wurde;  abgesehu  davon,  dass  sie  oft 
dem  Ritus  ihrer  Kirche  uud  dem  in  gewissen  Perioden  hei  vorirc- 
tenden  Bedürfniss  derselben,  auch  die  Musik  sich  iu  besondrer  Pracht 
eatfalleo  zu  lassen,  unbedingt  Folge  leisten  musstcn. 


Zweiter  Abschnitt. 
Der  doppelehOrige  Sali* 

Nachdem  wir  im  vorigen  Abschnitt  das  Wesen  und  die  Bedingung 
des  Doppelchors  im  Gegeosats  zum  einfachen  Chor  bezeichnet  and 
desien  ^nren  schon  im  lelstem  (No.  500  bis  505)  aufgefunden,  bleibt 
Dir  wenig  ober  die  Komposition  selbst  zu  sagen.  Was  nimlich  vom 
etoftehen  Chor  nnd  den  fiir  denselben  sich  darbietenden  Knnstfonnen 
gezeigt  worden,  gilt  vom  Doppelchor  ebenfalls,  so  weit  nicht  der 
diesem  eigne  Inhalt  die  Umgestalinng  der  Formen  bedingt.  Wie  «her 
aad  wie  weil  dies  geschieht,  werden  wir  leicht  erkennen,  sobald 
wir  ans  die  dem  Doppelebor  eigentbiimliehen  Aufgaben  (wenigstens 
die  wesentlichem)  vergegenwärtigt  haben.  £s  fragt  sich  also  zu- 
siehst: 
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wts  vermögen  wir  durch  den  Doppelchor ,  im  GegensalE  zum  ein- 
facben  (oder  iiier  die  Grinse«  deiidben  hiaaos)  m  mmUbmt 

Als  das  Nichste  sebelnt  allerdiogi  die  Bernttsung  einer  giteem 
SÜmmzahl,  als  im  einfaehen  Chor  verwendet  za  sein  pflegt,  er- 
wihnt  werden  zu  müssen.  Hierauf  ist  aber  kein  weiteres  Gewicht 
zn  legen;  denn  einmal  kann  ein  einlkcher  Chor  ebensowohl  aehu 
oder  neuoslimmlg  gesetzt  werden,  wie  ein  Doppelehor  (und  dieser 
minderstininug) ,  dann  wissen  wir,  dass  der  Gewinn  an  Stimmzabl 
kein  reiner,  sondern  durch  Verlust  an  Bewegsamkeit,  Raraictenstik 
und  Passliehkeit  der  einzelnen  Stimmen  verkämmert  ist.  Erst  die 
Gebrauchsweise  der  Stimmen,  ihre  Vertbeilung  in  zwei  Massen  bo* 
dingt  das  Wesen  des  Doppelchors  und  gewährt  die  ihm  eignen  Vor- 
tbeite.  Diese  sind  znnSchst  folgende. 

1.  Ablesung  einer  Masse  von  Stimmen  durch  die  andre. 

Wenn  ^anz  einfach  Masi^e  gegen  Masse  tritt,  eine  die  andre 
ablösend,  gleichsam  eine  Wechselrcde  von  Choren:  so  mnss  dadureh 
dos  Ganze  an  Beweglichkeit  und  Mannigfaltigkeit  gewinnen.  Der 
Anfang  der  Palestrinensischen  Improperien  'No.  506)  veranschaulicht 
4ies  am  einfachsten  Inhalt.  Wenn  nach  dem  Schlüsse  des  erstes 
Chors  auf  J)  der  andre  Chor  auf  C  einsetzt  und  so  beide  wechseta, 
bis  sie  zuletzt  (No.  507)  verschmelzen:  so  muss  das  uothwendig  mas- 
nigfaltiger  erscheinen  uu4  Leiebeuder  wirken,  als  wenn  ein  einziger 
Chor  die  Säue  nach  einander  Yorlnige*;  auch  würde  dann  wahr- 
scheinlich (wenigstens  in  unsrer  Zeit,  wäre  mau  auch  von  derselben 
Weise  ausgegangen]  die  Modulation  von  einem  Satz  zum  andern 
eine  andre  geworden  sein.  Die  Mannigfaltigkeit  dieses  Chorwechself 
wirkt  noch  enlschiedner ,  wenn  die  beiden  Chöre  ji;nli  Slimiuzahl 
verschieden  zusammengeseizt  sind,  wie  z.  B.  das  Misei'erc  voo 
Allegri  (dessen  Schluss  wir  in  iNo.  508  gesehn  haben),  in  deui  ein 
runfslimmiger  Chor  (zwei  Diskante,  Alt,  Tenor,  Bass)  einem  vier- 
stimmigen (zwei  Diskanle,  Alt,  Bass"*  gcgenüberlritl.  Aber  auch 
ohne  dieses  Hülfsmittel  kann  das'  Ablösen  der  Chöre  dem  Ganzen 
aamutbige  Beweglichkeit  mittheilen. 

Ein  genügeudeä  Bei:ipiei  giebt  die  wahrscheinlich  vou  Jobans 


*  Erschallen  nun  die  Chöre  von  ^■rrschirl!^c^  Sritrn  tif  r,  vielleicht  unsff^f 
bar  in  virdonkelter  Kirche  (wie  in  der  CliHirwocbe  in  der  äixlina  io  Rom, 
«•  vor  Jahren  Sp«br  in  der         mus.  Ztg.  st  »ckon  beschrie^o),  a«tst 
folfaade  Cb«r  im  Mswlei  Hnch  and  Allnählirt  eaachveUeBd  ei«,  wSkrtal  die 
l^lst«  flannoii«  dM  erttaa  Cbort  aocb  io  des  Liiftea  i«  veraebwebeD  ich«ut* 
so  kann  die  Wirkung  allerdings  eine  bezaubernde,  —  aber  doeb  mehr  auf  de« 
sinnlichen  Element  der  Darslelluug,  des  Verhaüpns  und  Anschweüpns  •<!rb'»n*'f 
Stimaeo  «od  reiner  Harmonien,  als  auf  dem  geistigen  (aball  beruhende  «eis- 
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Dtr  doppeUshSrige  Satn, 


Christoph  Bach  kompoairte  Motette*:  »leb  ia<ie  dich  oiehtc 
flier  inlonirt  der  erste  Chor  — 


Ich      las  •  s«  dich    nicht,  du      s«g  •  ncnl  mich  denn. 


m 


1^ 


und  der  andre  wiederholt;  der  erste  ^iebt  einen  zweiten,  drillen 
^ilz,  der  andre  wiederholt,  stets  nach  dem  Sobinsse  des  erateo  und 
«örllich.  Der  vierte  Satz  wird  auch  noch  gesondert,  aber  nnvoli- 
ständiger  wiederholt;  erst  viel  später  greifen  die  Chöre  in  einander. 

Ein  zweites  ähnliches  Beispiel  entlehnen  wir  einem  Kyrie  von 
€.  H.  Stölzel  für  Doppelchor  mit  Begleitung  des  Streichquartetts 
ood  der  Orgel.  Nach  einer  Intonation  des  Kyrie  doreh  beide  ver- 
eiite  Chöre  mit  Zwischenspiel  des  (hrebeslers,  die  nns  hier  nichts 
iBgebt,  itttontrt  der  erste  Chor  diesen  kanonischen  Satz  — 

i 


510 


Ky  - 


rl  -  e, 


KT 


KT  - 


e  •  !• 
ri  .  • 


u 


I 


i  -  son. 


Ky 


.  0- 

X. 


Tl' 


— X. 


frf 


iTT 


m 


i'  aon. 


^^^^^ 


ia  Unterquinte  und  Oktave.  Von  f  (Takt  8  in  No.  510]  an  tritt 
oott  in  gleicher  Weise  mit  demselben  Kanon  der  zweite  Chor  zu, 
80  dass  sein  Diskant  den  des  ersten  Chors,  sein  Alt  den  ersten  Alt 
ablöst,  und  so  fort.  Es  bildet  sich  also  hiermit  ein  unendlicher 
Kanon,  nur»  wie  hier 


•  J.  Seh.  Bach's  Molelten,  in  Partitur  1mm  {'»reilkopf  und  Harlrl,  Mefl  I, 
No.  'i.  Von  Seb.  Bacb  isl  diese  obea  erwaüule  Motette  gewisü  oicbt; 
«ihnelieiBUeh ,  wie  gesagt,  vm  Jobann  Christoph. 

Kftti,  KoBp.>L.  m.  I.  Aat.  34 
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Chor  U. 

-1- 


1 1- 

Chor  I. 


Chor  II. 
Chor  I. 


=t: 


Chor  II. 


Ckor  I. 


Ohorn. 


die  üeberscbriflen  anzeigen,  mit  ablösenden  Stimmen.  —  Auf  diesen 
zweiten  Chor  slelit  sich  nun  wieder  der  erste  mit  einem  neuen  (den 
ersten  freilich  gar  so  äbnlicbeo)  Kanon  sum  Christe  — 


S12 


1  1 

-e-       ^.  J  -c-  , 

t                        1   P     ß  m 

 — t=^^4±=!=t= 

1  :d^  i           A  ^ 

1  ■ 

-      1  • 

[4:  ^fc: 

auf,  der  vom  zweileo  Cbor  «nscbliessend  wiederholt  wird ;  auf  des- 
sen Schiasse  wiederboll  der  erste  und  dann  der  zweite  das  Hyiet 
und  nun  erst  scbliessen  beide  vereinte  Chöre. 

Ganz  abgesebn  von  der  gr6ssero  oder  mindern  Tiefe  der  Kos- 
zeption  entsteht  bei  solchen  Ronstrnktionen  die  hedenktiebe  Frage: 
ob  nicht  durch  die  ZertheUnng  des  Chors  an  Energie  und  WoW- 
klang  der  Stimmen  mehr  verloren ,  als  durch  die  Abwechselung  g^ 
Wonnen  wird?  Wenigstens  bei  längerer  Fortsetzung  erscheint  dieie 
Gestaltung  als  eine  ungiinstige.  Dagegen  gewihrt  sie,  blos  aa- 
faogs,  zar  Einleitung  eines  Doppelchors  angewendet,  den  Voribdl 
mner  klaren  Anseinanderstellung  beider  Massen;  bei  eneigischer 
Erfassung  der  Aufgabe  wird  dann  der  Komponist  den  Wechsel  der 
Chöre  zeilig  dringender  werden  und  einen  Chor  in  den  audern  dl* 
greifen  lassen.  Eines  der  leuchleudsleu  Vorbilder  bietet  hier  die 
vierte  Bacb'scbe  Motette*,  — 


*  Die  eriie  im  xweiteo  Hefte  der  Brcitkopf-Härtcl'tebeo  Aosgab«. 
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I.cnlo. 


5» 


Koaua, 


KHrir-P-*-* 


I 


1  \ 

komm  Jt  -  to, '  komm, 

l  A  A 


1^ 


I 

-ST 


1    "  I  f=^  ■ 


4=: 


T 

Komm,     komm,  komm, 

]  I 


komm  J«  -  m. 


von  der  überfaaopl  gesagt  werden  darf,  data  sie  des  heiligen  Geiatea 
voll  iit.  Hier  diüngt  wirklich  Masae  anf  Maiae ,  ei  achleicht  nicht 
ODe  der  andern  nach^  sondern  jede  fShrt  weiter,  was  die  andre 
Torausgehracbt;  —  und  doch  ist  das  osr  der  Eingang. 

Wir  wollen  noch  einen  verwandten  Fall  anrühren ,  den  Anfang 
<ler  zweiten  Bac  haschen  MotetU*,  — 


im  enim  Htht, 


34 
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T*ii  I  i  Ii  (<•  d  icii  ti i(  h  (, 


4-^ 


— r — y- 


ich  hin  hoi  dir. 


b<i 


i  iirelite  «lull 


IUi.lll,  icli 


biu  Lei 


dir« 


-m — m- 


Fiirchie  dich  nicht. 


i 


it: 


Uh  hia  hti 


Fürth Ic  <li«  h      tiiihj,  ich  hin       hei  dir 

in  dem  ein  SaU  (fürciUe  dich  nicbl  —  ich  bin  bei  dir)  Glied  on 
Glied  vom  ersten  Chor  angestimmt,  vom  andern  nachgeaLmt  wiH, 
dies  aber  nur  von  den  drei  Oberstimmen  jedes  Chors,  während  der 
▼erebte  Bass  beider  Chöre  die  das  Ganze  verbindende  nnd  tragende 
Grandlage  bildet.  Im  dritten  und  vierten  Takt  folgt,  unter  Vortriti 
des  zweiten  Chors»  die  (ähnliche)  Wiederholung,  deren  Scbluss  aof  J 
zarSckßlllt,  und  dann  die  weitere  Ausführung  unter  stetem  Wechsel 
der  Chore,  — 


n 


r 


II 


die  erst  zuletzt  wieder,  wie  bei  Takl  2  nnd  4,  auf  einen  Augeo- 
blick  zusammentreffen.  Noch  lange  dauert  dieses  Wechselspiel  der 
Chöre  fort;  —  zu  lange,  musste  man  fürchteni  wenn  nicht  die  Macbt 
neuer  Gedanken,  gediegner  Modulation,  mannigfacher  Gliedenugi 
nnd  besonders  der  dieses  Wechsetepiel  krönende  Gedanke  (No. 
den  breiten  Unterbau  kräftigte  und  rechtfertigte. 

2.  Gleichzeitige  Gegeneinanderstellung  beider  Chöre. 

Schon  in  den  vorhergehenden  Fällen  traten  die  beiden  Cköit 
als  zwei  einander  entgegenstehende  Massen  auf,  aber  entweder  voll* 
kommen  von  einander  gesondert  (No.  506,  509) ,  oder  nur  durch  eise 
Unterlage  (No.  514)  verbunden,  die  weder  der  einen,  noch  der 
andern  Masse  ausschliesslich  gehörte,  oder  endlich  mehr  oder  wenigem 
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loderi^fiBDd  (No.  5U,  499),  dofib  kAantlieb  geaiig  «iitmebie- 
4ei  Awh  4k  Zeitfolge  des  Eintritts.  Im  oadiroigeiiiiea  freispiel, 
im  Aafiuig  von  Seb.  Bach 's  erster  Motette;  »Siuget  deoi  Herrn 
ein  oeaes  Lied«  (Psalm  149],  — 


Sia 


m     m  4m  ^^^^  \  f^—  W. 


traten  beide  Cböre  gleicbzeitig  eaf,  aber  der  Inbalt  «ilenebeidet  sie; 
die  drei  OberstimmeD  des  ersten  Cbors  figuriren  gegeo  die  Annire  des 
zweiten,  während  der  Bass  des  ersten  die  Grundlage  des  Ganzen  giebt. 

Gleiebes  gescbiebt  bei  dem  Fortgang  der  vieKen  Bacb*seb«i 
Matette  von  No.  513  ab;  der  zweite  Chor  setzt  den  Anmf,  der 
dis  erste  Motiv  gegeben ,  fort ,  während  der  erste  im  Test  nad  der 
Ins  dahin  nur  angeregten  Stimmung  weiter  schreitet, 


Gieb  Trosl  mir     Mü        -  - 
O- 


— P  


m 


b^-d-:  ' :  -j 

J — "  '  ;  r 

«Mb  ml* 

komm, 

I 


komm. 


komm, 


giebTrotlmir 

TP  -      -  • 


komm,  komm,  komm, 

bis  auch  der  zweite  Gbor  den  neuen  Gedanken  ergreift  und  mit  dem 
^len  vereint  abscbliesst. 
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Ein  drilter  Fall  bielel  sich  an  dem  S.  520  aus  Mose  ange- 
führleu  Chor.  Den  Aegyplern  gegenüber,  die  in  ihrer  Aufregung 
wild  durch  einander  rufen,  trilt  der  Gegenchor  der  Israeliten  ängstlich 
zusammengedrückt,  wie  eine  gescheuchte  wehrlose  Schaar  auf;  — 

5lb    Sopr.  1. 11.  All  I.  I  /-iw  iw  ^  ^ 


L«ftst  sie  Ulis  pla 

Wohllicr  nun, 


gen,  U>»i 
wohl  her  nno. 


Bass  !• 
Alt  II. 


I 


I  ^ 


■t-  t 


Wjhl  her,  woh 


I 


her,  lasst  sie  oiu 


sempre  p 


Ten.  II. 


scm 


Ihrhahtuns  Un 
»rc  p 


glück   zu  -  ge  -  rieh- tet. 


— 1 — ^  I — _( — 


J — L 


1 — r 


3: 


Bass  II. 

beide  Chöre  sind  durchaus  geschieden,  der  erste  polyphon,  der  zweite 
im  Einklang  aller  Stimmen. 

3.  Auflösung  beider  Chöre  in  ihre  Stimmen. 

Bringen  wir  uns  diese  Form  an  einem  der  karaktervolislen 
Gebilde,  die  die  Kunst  kennt,  zur  Anschauung.  Es  ist  der  Chor 
der  wüthigen  Juden  aus  der  Mallbäi'scbeo  Passion],  die  Jesus  »des 
Todes  schuldig«  urtheilen.  — 

Er  i5l  des  Tode*  schul     -  dig. 


er  ist  des  To 


ol'J 


L*  L#      '  1^ 


§—r. 


4  r-l- 


3 


Er  isi  des  To 
Er  ist  des  To 


des  schul 
des  Schul 


7  >J\i 





J 


dig,  er  ist  des  Todes  schul- 
dig, «r  ist  tl(> 


Er  ist  dcH  Todes  schul 


*»  


Er  ist  des  'l'odrs  schul 


dig, 
—4^ 


7  '/  "  >  ^ 

Er  ist  des  To 


3 


T 


des  schul 
Er  ist  de»  Tode»  schal- 


7  ,0  N:^:??:? 

 4  


Er  ist  des  To 


des  schul 
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4if,  dp«  To  -  4e«  tchaldig! 


er  »t  de$  To   -  de» 
—  er  Isi  de«  Tode*  «chul 


schul 


dig,  er  Ut  des  To    -    i\cn  schul 
<li§,       Ut  des  1(1. des  schul 


dig]! 
dig! 


■tt0- 
/ 

,  t  r 


1  o   -  (los 


•ilhul 


Hier  sind  beide  Chöre  polyphon  aufgelöst  ood  bilden  einen  eini- 
gen achtstimmigen  Satz.  Dennoch  ist  der  Körper  jedes  Chors  deutlich 
zu  unterscheiden ,  sowohl  in  der  Stimmordnung,  ^  Diskant,  Tenor, 
Ah,  Bass,  und  abermals  Diskant,  Alt,  Bass,  Tenor,  —  wie  ancb  im 
Vorherrschen  des  ersten  Chors  zu  Anfang  und  des  zweiten  Chors  zu 
Ende,  das  sich  besonders  in  den  Oberstimmen  zeichnet.  Dieses  Pest- 
halten der  Grundbildung  mitten  in  der  allgemeinen  Auflösung  in  ein- 
zelne Stimmen  darf  wohl  als  eine  Energie  und  Schönheit  der  künst- 
lerisehen  Gestaltung  bezeichnet  werden  (sie  ist  Bach  fast  überali 
eigen),  wenn  man  sie  auch  nicht  zn  einer  unerlässlichen  Bedingung 
erheben  kann.  Denn  warum  sollre  nicht  der  Doppelchor  auch  in 
dieser  Weise  zur  Form  des  einfachen  Chors  zarücktreten,  wie  dieser 
gelegentlich  an  den  Vorl heilen  des  Doppelcbors  seinen  Antheii  sucht? 

4.  Energische  Gegensteilung  von  Masse  und  einzelnen 

Stimmen. 

Schon  der  einfache  Chor  kann  g^(en  dne  seiner  Stimmen  den 
Verein  der  äbrigen  auffuhren;  allein  der  Gegensatz  ist  nicht  blos 
ein  minderer,  sondern  die  Fortführung  desselben  eine  beschränkte 
nach  der  Minderzahl  der  Stimmen ,  deren  sich  der  einfache  Chor  zu 
bedienen  pflegt*  Soll  im  vierstimmigen  Chor  z.  B.  der  Bais  gegen 
die  übrigen  Stimmen  treten ,  so  bat  er  nur  drei  jungklingende  Stim- 
men als  Masse  gegenüber;  soll  nun  dieser  Gegensatz  Tortgeführt 
werden,  so  muss  man  zu  einer  der  obern  Stimmen  nach  der  andern 
greifen,  und  es  ist  die  Präge,  ob  jede  derselben  angemessen  er^ 
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scheint.  Betrachten  wir  dagegen  dieselbe  Gestaltung  in  einem  Dop- 
pelchor; —  es  ist  die  Fortsetsnog  der  in  No.  514  und  5t5  sBgr> 
führteo  Moielie.  — 


52U 


-I  ^  -I  -1"''*  '  ""#■<""■  1 


ichalSr 


kt  Aiih. 


Hier  Irin  vor  allem  der  abgesondpilen  Slinime  eine  Masse  rot 
sieben  andern,  gelragen  und  gestärkt  durch  einen  Bass  als  In  um- 
stimme, gegenüber;  der  Komponist  halle  unter  allen  Slimuiklassfo 
stets  freie  Wahl  für  die  vortretende  Partie ,  konnte  also  zweimal 
den  Bass  vorführen,  ohne  auf  dieselbe  Slinime  zurückzukommen: 
Ober-  und  ünterslimme  jeder  Masse  waren  frei  und  konnten  mao 
sehe  den  Bass  im  ersten  und  letzten,  den  Diskant  im  dritten  Einlnil 
in  aller  Macht  frei  gewählter  lutcrvalle  eintreten,  weuo  auch  D>^ 
kant  oder  Bass  ▼oraogegangen  war. 


Digitized  by  Google 


Der  doppekkörige  SMt%* 


537 


¥ai\  eben  so  mächtiges  Beispiel  entnebmeo  wir  iler  iiei  No.  51S 
angeführten  Motette.  — 


521 


s 


I 


1  Jl     i  i  1 


V-J- 


DMZl«liatiiah*dic  Kmft      Itt  kUln« 


-•rr- 


m 


I 


-4^ 


DaftZtel 
I 


11 


SS 


DatZitlütnali.dicKrari  Itt 


das  Ziel  Ui  nah,  die  Kraft     iat  klcio, 


I 


das  Ziel 


— ^ 


Nil 


1l1«Ui, 


da»  Ziel  ist  naMie  Kraft 


Hier  war  es  um  energische  Darstellung  des  Ilaupigtddiikrn  zu 
*hun.  Viermal  wird  er  vom  Ba.ss  vorbei  ragen ,  eben  so  oll  vom 
i^Kskant  be:inlwnrlel  und  jedesmal  von  einer  fn Schern  Stimme  ein- 
gesetzt: der  Bass  tritt  in  seiner  Kraft  und  männlichen  üerr<iis;iiiikeit 
vergi.  S.  357)  allein  auf,  der  zartere  Diskant,  in  seiner  beweg- 
l'rherii  und  weiblich  anmuthigen  Weise,  wird  vom  Sriiluss  des 
^<<ss<j;esangs  und  den  ganz  untergeordneten  Mitleisliumien  gctra«;en; 
blos  hierauf  beschränkt  sieh  der  Gegensats  von  Masse  und  Einzel- 
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stimme.    Du  ganze  Gebilde  war  oiTenbar  our  darcb  den  Doppeichor 

darstellbar. 

So  viel,  um  di<^  eigenthiiralichsten  Gestaltungen  des  Doppeichors 
anzudeuten.  Zu  erschöpfen  .sind  sie  schon  darum  nicht ,  weil  jedes 
neue  W^erk  neue  Gebilde  brinf:;rn  kann;  auch  würde  eine  er- 
schöpfende oder  mögliifisf  rrschöpfeiide  Darstrlliiii;;  eher  nachlheilig 
und  hindernd,  als  vortheilhatt  sein,  da  sie  der  Kilitidun«^  mehr  als 
nothwendig  Vorgriffe.  Ohnedem  kann  und  will  die  Lehre  das  Sitidiom 
der  Meisterwerke  nirdl  ülirrfliissig  machen,  sondern  viclnitliT  auf 
dasselbe  nnch  Kräftpri  hinführen  und  vorbereiten.  (  nsre  Liebe  und 
uiisri'  liildiiii^',  hridf  können  die  stete,  tiefste  Dui  chdringnng  der 
Meislerwerke  nimmer  enLbehren,  ja  ohne  sie  nicht  wohl  gedacht 
werden. 


Dritter  Abschnitt. 

Die  Formen  des  Doppelchors. 

Haben  wir  im  vorigen  Abschnitte  die  Macht  des  nopprirliors 
angeschaut,  in  ihm  eins  der  gewalligsten  Organe  der  Kunst  crk  nint 
so  ist  doch  eben  in  der  Weise  dieser  Macht  ein  letzter  (irund  iur 
sparsame,  nicht  nach  Wülkiihr,  sondern  nach  innerer  ISolhwendig- 
keit  zu  trefi'ende  Anwendung  ^S.  521)  gegeben.    Die  Massenwirkung 
'S.  f>2f>'  bringt  im  Verhältniss  zur  Grösse  der  Mnsse  auch  Maugel 
an  freier  Bewegsamkeil  und  Durcharbeitung,  so  wie  Schwierigkeit 
der  Auffassung  mit  sich.     Die   Ablösung   eines   Chors  dtirch  den 
andern    S.  530)  hnlhirl  die  Kraft  des  ausführenden  Personals  und 
kann  nichl  ohne  Bedenken  lange  forlgeführl  werden ;  ähnlich  verhält 
es  sich  mit  allen  dem  Doppelchor  eignen  (Jeslailungen.    Man  erkennt : 
dass  der  Doppelchor  den  einzelnen  Momenl  mit  überwiegender 
Kraft  darstellen  kann,  dass  er  aber  eben  desshalb  um  so  schneller 
seine  Aiif^^abe  erfüllt,  um  so  weniger  das  Bedürfniss  aod  das 
Recht  \\eiler  Ausdehnung  hat. 

Niemand  wird  ilie  Mnetit  der  in  No.  519  bis  r>'2l  niiti^elheilten 
Sälze  verkennen,  ;iher  keinem  d'i-selhen  wird  man  lireitcrc  Aus* 
führung  wünschen  oder  ohne  \  erdeibiiiss  zufügen  können. 

Daher  begreift  man,  dass  der  Doppeichor  sich  nuf  die  breilern 
Komposlfinnsformen ,  namenllich  auf  Choratfiguration  uud  Fuge  .  in 
der  Heitel  nieht  einUisst ;  diese  Formen  würden  in  Anwendung  auf 
ihn  zu  weile  Ausdehnung  erhallen  müssen.  In  Bezug  auf  die  Fuge 
ist  dies  schon  früher  genügend  besprochen  worden.  In  Bezug  auf 
die  ( Jioralllgnralion  ist  dem  Verfasser  nur  der  weiterhin  zu  be- 
s])rei  hende  Einleilungschor  in  d\r  Malthäi^che  Passion  als  Ausnahme 
bekannt.    Seh.  Bach  halte  hier  ein  in  höchster  Feierlichkeit  vor- 
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zugsweis  doppeichörig  angelegtes,  weitumfassendes  Werk  einzuleiten 
Qod  faad  sowohl  hierin,  als  sehon  im  Text'  entscheidende  Gründe 
zu  seiner  Form.  Wo  ihn  aber  Dicht  die  Lage  der  Sache  selbst 
nöthtgte,  ging  er  mit  seinen  Choralfigurationen  stets  vom  Doppelchor 
«uf  Vierstimmigkeit  zurück;  so  in  demselben  Werke  mit  dem  den 
ersten  Theil  schliesiettdea  Choral:  »0  Mensch,  beweip'  dein' Sünde 
gross«,  so  in  der  zweiten,  bei  No.  5t 4  angeführten  Motette.  Auch 
die  bei  No.  509  angeführte  Motette  geht  bei  einer  später  eintreten- 
den Ghoral6guratioD  auf  den  einfachen  Chor  zurück. 

So  ist  denn  vorzugsweise  der  Satz,  oder  eine  Folge  von 
Sätzen,  motettenartig  verbunden,  die  Form,  die  der  Doppelchor 
annimmt;  den  Sats  kann  er  in  überlegner  Fülle  und  Energie  hin- 
steilen ond  abthun,  entweder  sofort  schliessend,  oder  nach  befrie- 
digendster Erledigung  des  ersten  einen  zweiten  mit  gleichem  Nach- 
druck folgen  lassend. 

Wie  viel  solcher  Sälze  in  einem  Gosse  folgen  dürfen?  —  das 
ISsst  sich  im  Ailt^emeineu  nicht  bestimmen.  Nur  so  viel  ist  gewiss, 
dass  mit  der  Zahl  der  an  einander  gereihten  Sätze  der  Antheil  und 
die  Dauerkrafl  des  Schaffenden  wie  des  Hörenden  von  den  voran» 
gegangnen  Sätzen  durch  die  nachfolgenden  abgezogen ,  zerstreut, 
endlich  geschwächt  und  zersplittert  wird  ,  dass  man  sich  also  hier, 
hei  der  Gewichtigkeit  des  Organs  iiud  der  Aufguben  ,  iiiüglichst  zu 
best  hränkeu  wohl  Ihut.  Die  ßa  ch'schen  Motetten  fiahcii  zum  Theil 
grosse  Ausdehnnrif^;  mnn  kann  aber  selbst  von  ihueu  nicht  sagen, 
dass  ihr  allerdings  unscliätzharor  Werlh  mit  der  Vtistlchnung  in 
gleii  hem  Vurluillnlss  sl;ind' ;  vielmehr  diirlle  eben  cinigPTi  der  br- 
schränktern  Sulzc  die  iiochsl»'  Vollenfluiii;  zu  Tljoil  geworden  sein. 
Unvergleichlich  slehn  dagegen  die  Doppelchöre  der  Malthäi'schen 
Passion  da,  die  fast  alle  auf  den  Hauin  weiii-er  Takle,  auf  einen 
oder  (  III  l';?ar  Sätze  beschränkt  sind  nnd  in  dieser  Begranzlheit  die 
Kratt  get'nnden  liaben,  die  bcdeuiiin;;\  ollsten  Momeule  der  ewigen 
Geschichte  in  der  Fülle  ihres  lieleu  lufialls  hinzustellen. 

Eben  so  wenig  !  i^st  sich  im  Allgemeinen  voransbeslinimcn  ,  in 
welelier  Wahl  nnd  l'nl;j;e  die  Mittel,  die  der  Doppelehor  ;iiihi«let, 
znr  Anwendung  konunen  sollen.  In  der  Hegel  wird  in;in  iml  dem 
Verein  beider  ^!?^s'<ell ,  oder  ancli  mit  der  Rückkehr  zum  einlache» 
Chor,  als  der  einheif-  nnd  nachdruckvollsten  Verwendung  des 
Ganzen,  zu  schliessen  wünschen ;  gern  wird  man  ^S.  530)  zu  Anfang 
die  Massen  sondern,  uiu  so  das  Ori,'an  in  seinen  Haupfparlien  klar 
auseinanderzusetzen.  AHein  dergleicfieu  Hi-iln  oder  llaihsrhlage 
müssen  stets  der  Anfoderung  der  jedesfu  il  g  n  Aufgabe  weicheUi 
oder  ergeben  sich  dem  bis  hierher  Vorgedruu^aeu  von  selbst. 
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Vierter  AbschnitU 
Der  drei*  ynd  vierfache  Chor. 

Die  Macht  des  Doppelchors  beruhte  im  WeseiiUicben  dai;nii, 
dass  ein  Chor  dem  andern  enlgegen^cscUt  werden  kennte.  Mwmi 
sind  also  zwei  Chore  erf'oderlich.  Wieviel  gegen  diesfii  Crwinn 
an  Beweglichkeit,  Formreicblbum  u.  s.  w.  eijigei>ussl  wird,  haka 
wir  gesehn. 

Die  Verknüpfung  von  drei  ond  mcbr  Chören  bringt  keinen 
neuen  w€seDtUclien  Gewion  und  bäuft  die  Scbwierigkeitoi  mi 
Hindernisse,  die  wir  schon  bei  dem  Doppelcfaor  anerkaineo  massKik 
Zwölf,  sechszehn  reale  (wesentlich  verschiedoe)  StiaiBen  sind,  w- 
ml  im  ftereieh  der  Singslininien ,  nicbt  tm  föliren;  und  wenn  sie 
zu  fuhren  waren,  so  würden  sie  vom  Hörer  nicht  enlersclnedfli 
werden  können,  mitbin  Uoi  ais  volle  Maise  wirken.  Hieran  genügt 
aber  der  Doppeldior  (wenn  nicht  schon  der  einlache)  voUkonaieii 
nnd  lässt  dabei  dock  die  Weise  der  einseinen  StimnMii  klarer  dmtb- 
klingen.  Wir  werden  später  [im  vierten  TbeU  dee  Lebrinicks)  er^ 
fohren,  dass  im  Orchester  nwdlf  nnd  mehr  verschieden  gebiUete 
Stimmen  mit  einander  zu  guter  Wirkimg  geßibrl  werden  könn«. 
Dies  ist  desshalb  der  Fall ,  w«il  derselbe  Gedanke  von  verschiedDca  • 
Instrumenten  verschieden  dargestellt  werden  muüs  und ,  wenn  sicit 
verschiedne  lusliumenle  zu  demselben  Satze  jedes  in  seinei  Weise 
vereinen,  man  nicht  das  einzelne  Instrument  hören  wüi  und  hört, 
solidem  nur  die  Gesammlw  irkung  aller  in  ihrer  Versiiinieizunp. 
Mit  Siiigstininieu  verhält  es  sich  anders.  Das  Or^^an  des  Mensehen, 
gewidmet  der  beslimmlen  sprachliciien  Aensseninic ,  ist  ein  zu  per- 
sönlirhes ,  zu  geistvolles,  als  dass  man  seine  Vermischung  jcu  on- 
unlcrsclieidliarer  Masse  billij^PTi  körnite. 

Aus  diesen  Gründen  hat  der  drei-  und  vierfache  Chor  seit  drr 
höhern  Ausbildung  unsrer  Kunst  bei  den  Meistern  keine  Anwendoa^ 
gefunden,  ausser  in  solchen  Gestaltungen,  in  denen  zwar  drei,  vier 
onterschiedne  Massen«  nicbt  aber  drei  oder  mehr  vollständige  Cbiire  . 
auftreten.    In  dramatischen  Soenen  kann  es  bisweilen  aolhweodii; 
werden ,  drei  und  mehr  Massen  gegen  einander  zu  fiibren  $  in 
Opern  Spontini^s  und  Meyerkeer's  sind  dergleichen  KombiM  . 
tionen  zn  treffen.   AHein  dann  wird  einer  oder  werden  mebrers  der 
Chöre  durch  eine  einzige  Chorabtheilung  oder  Chorstimme  vertreics, 
Tenöre  nnd  Bisse  bilden  s.  B,  einen  oder  zwei,  Diskant  nnd  Alt 
einen  oder  zwei  andre  Chöre,  die  eine  Partei  wird  von  dem  Gbsr- 
bass,  zwei  andre  werden  von  andern  MUnner-  nnd  den  Frsaea* 
stimmen  dargestellt,  so  dass  bei  dem  Zusammentritt  aller  doch  aar 
vier  bis  acht  Stimmen  zusammenwirken. 
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MerkeBSwerther  Ifir  dM  Stadii»,  alt  alle  dieie  nehr  tob  des 
BadingimgeD  der  Sceoe  abbltagigeB  Rombinalioiiea ,  ist  der  scImd 
S.  538  cwwibBte  EinleitDogsoher  der  Bfattkirsebeo  Paseton.  Dieier 
€bor  mussie  sowohl  oaeh  dem  hi  Präge  mid  Enlgegnmg  anseimoder- 
tretende»  Text,  ^ 

Roant,  ibr  Tltebter,  ftetfl  mir  kla^n, 

Sehet  ->  ,,won?^'  —  den  Bräaü^am, 

Seht  ihn  —  —  als  wie  «'in  Lanun« 

Sehet  —  ,,was?"  —  st-ht  die  (xedulf]. 
Seilt  —  „wohin?**  —  «uf  unsre  Schuld 

Q.  f.  W. 

als  iu  Uebereinslimmuiig  mit  der  ganzen  Auflassung  des  Werkes 
sich  als  Doppelchor  geslallen ;  zu  beiden  Chöreo  triii  aber,  von 
einem  dritten  Chur  von  Diskanten*  gesungen,  der  Clu>i,«i:  »0 
Lamm  Golles,  unsibuidigu.  Hier  war  also  ein  dreifacher  Chor 
uoihwendi^' ;  aber  in  seiner  Gesammtheil  zählt  er  nur  neun  Stiimtien, 
und  der  Choral  stärkt  vielmehr  in  seinem  gleichförmigen  Einiier- 
schritt  die  Hallung  des  Ganzen,  als  dass  er  sie  stören  konnte. 

Dergleichen  seltene  und  dann  bei  zweckmässiger  Auß'assung  io 
sich  selber  vereinfachte  und  erlei»  literte  Fälle  ausgenommen,  dürfen 
wir  die  Anwendung  von  drei-  und  vierfachen  Chören  als  unange- 
messen, keinen  wesentlichen  Vortheil,  sondern  enlschiednen  Verlust 
an  der  Küstii^k«  ii  und  Macht  des  einfachen  und  Doppelchors  bringend, 
miiliin  als  nnküiisllorisch  von  uns  weisen.  Nur  in  der  Periode  der 
Niederländer,  der  allrömischcn  iiml  venedischen  Schule  wurde  die 
Kraft  der  Musik  in  solchen  und  noch  viel  weiter  gehenden)  "  Aiil- 
thürmongen  gesucht,  die,  wie  schon  S.  527  erwähnt,  ersetzen 
sollten,  was  der  Kunst  an  geistigen  Mitteln  und  Bildung  noch  nicht 
zugewachsen  war;  die  Hinterlassenschaft  dieser  Zeil  —  und  in  ihr 
auch  der  dreifachen  und  vierfachen  Chöre  —  ist  dann  von  histo- 
rischen Hun^tdilettanten  in  einem  ,  seinem  Ursprung  nach  löblichen 
liebevollen,  aber  unerleuchlelen  Eifer  überschätzt  worden,  kann 
jedoch  die  unbefangne  Prüfurig  dessen,  der  mit  dem  Wesen  unsrer 
liunsl  vertraut  ist,  nicht  von  den  absoluten  Gesetzen  abwenden, 
unter  denen  das  Werk  des  Hiinsllers  entsteht,  muss  vielmehr  er- 
fahrungsgemäss  bestätigen ,  was  umsichtige  Erwägung  schon  im 
Voraus  zu  erkennen  vermag.  Mit  der  Anzahl  der  Stimmen  und 
Chöre  wächst  die  Schwierigkeit,  die  einzelnen  Stimmen  zu  indivi- 

*  Eü  ist  Soprano  ripieno  vorgeschrieben;  dir  vielfache  Beselzunf; 
dieser  Stimme  würde  sich  aoch  vnn  srlhst  vt>rstebD,  da  eio«  Solottimne  niebt 
zwei  Cbürc  und  Orchester  bf borrsclien  künnte 

**  Das«  man  eudiich  auch  pedantische  EitcHteit  luil  der  (so  woblfeileu  !) 
Konti  vielitiiiiaiifei  8«lw«  gslrieboD,  titXfM  Verfoehe:  fnr  swSlf  Cb6r« 
(sebeinbtr  acbtavdviersif stimmig!)  so  «et««p.  Dimul  wäre«  oicbt 
Devtsehe  di«  Pedanten ,  sondt ro  llelieoer. 
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daalisiren,  geht  iiso  die  höchste  geistige  Kraft  der  Chorkomposilion 
(die  polypbooe)  ood  —  wie  wir  schon  bei  dem  i>op|»elchor  be- 
merkeD  mnssleD  —  die  Möglichkeit,  reichere  KaDslformea  vortheiihaft 
aDsaweadeD,  mehr  uod  mehr  verloren.  Aber  auch  die  MassenkraA 
wird  geschwächt,  da  die  Zertheilung  der  Sänger  in  zwölf  oder  sechs- 
zehn  Stimmen  zu  ungünstigen  Lagen  und  Scbriltea  zwingt  uod  alles 
auf  einander  drückt,  sowohl  in  Tiefe  als  Uöhe. 

Werfen  wir,  damit  es  nicht  ganz  an  Belägen  fehle,  einen  Blick 
auf  ein  dreieböriges  (zwölfstimmiges]  Benediclus  von  Joh.  Gabriel  i. 
Der  erste  Chor  besteht  aus  drei  Diskanten  und  Tenor,  der  zweite  aus 
Diskanl,  Alt,  Tenor  und  Bass,  der  dritte  aus  Tenor  uod  drei  Bässen.  — 


Bc  -    ii«>di  •  clna       qni  -  all 
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in  no-mi-nc    Do        -        -        mi  • 


Der  letile  Takt  ist  dreitheilig  (V4)  and  in  Däcbslen  setzt  Osanna 
ein,  von  dem  wir  (mit  Uebergehong  von  dreizehn  Takten)  den 
wieder  in  der  ersten  Taktart  stehenden  Schiuss  geben.  — • 


Der  thppei-  wul  wuktfaeke  Ck»r. 
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Dass  diesem  Satze  besonders  in  seinem  ersten  Theil  (No.  522 
Feierlichkeit  und  Würde,  —  wMin  auch  nicht  der  treffende  .Aus- 
druck des  in  den  Worten  ausgesprochnen  Gedankens,  —  inwohnl, 
dass  der  Wechsel  des  dämmerungliefen  dritten  Chors  mil  dem  hoch 
und  hell  hiiieinklin',nM)den  ersten  überaus  sinnig  (man  möchle  .sageo, 
wie  ein  dr  pro/'undis  clamnvi  und  ein  osanna  in  ejcelsis  ,  anmuth- 
voll  und  andächtig  zugleich  anspricht  und  der  mittlere  gemischte 
Chor  wohlbedach»  und  wohlerwogen  die  Extreme  der  andern  ('höre 
vermittelt:  wem  konnle  das  enigehn?  Allein  hierauf  bcsciiränkt  sich 
—  und  muss  sich  beschränken  der  wesentliche  Gehalt  dieser  und 
aller  gleich  angelegten  Kompositionen.  Die  reiche  Musikenlfaltung, 
die  MannigFaltigkeil  und  Spannkraft  der  grossem  Kunstformen  ,  die 
durchdringende  Individualisirung  der  Stimmen,  der  tiefe  uud  durcb- 
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gebeide  Einklang  zwischen  dem  Gedaakeo  des  Textes  und  der  Musik, 
zwischeo  dem  Wort  und  seiner  Weise,  daher  eodlicb  die  karakte- 
ristisdie  Gestallnng  jeder  einzelnen  Kooiposition  nnd  ihre  nolh* 
vouKg«  und  wesentlidbt  Verschiedenheit  von  jeder  andern :  das  aUes 
war  iD  solcher  Fasnmg *  nicht  erreichbar.  Was  aber  Wesent- 
liches erreicht  wordea,  würde  sich  mit  beschränktem  Mitteln,  z.  B. 
in  aebtotmiBiseii  Satze  (Takt  3  bis  5  bei       Takt  9  aad  10  bei  B.) 
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erreichen  lassen  (selbst  ohne  den  Bass  in  die  selten  erreichbare  Tiefe 
von  (?  und  zu  drängen)  und  damit  die  Möglichkeit  einer  reichem, 
iidividaalisirten  Gestaltung  der  Komposition  gewonnen  sein. 


*  Es  konnte  überbaupt  in  jener  Zeit,  wo  die  Musik  noch  nicht  frei«^ 
Kunst  war,  sondern  im  Dienst  der  Kirche  stand,  weder  erreichbar  noch  nolh- 
«eodig  and  begehrt  sein.  Diese  einander  ablösenden,  in  einander  wehenden 
BlumasMB  der  iwei  nd  drti  ChSre  Uattea  In  elBer  bSheni  mod  MMoerB 
Synche,  alt  der  geaioiaM  des  Alltags,  das  Wart  der  V«rk9adis«ag  oder  des 
Ccbeli  TeniekneD  aad  ttiwaleD  Ib  di«  allgaineine  Heiligang,  die,  ssaSebit 
▼00  der  Prieslenekall  feiaSnlich  vertreten,  das  Grandeleaieot  des  katbolueken 
Gottesdienstes  {genannt  werden  darf.  Hierzu  war  ein  tiefes,  ansteigendes  und 
ausdeutendes  Eingchn  auf  das  Wort  weder  nötbig,  noch  zulässig;  ferst  d*>r 
Protestantismus  hat  dem  Volk  das  Wort  (die  Bibel)  gegeben,  eingedenk,  dass 
iai  Volk  ein  priesterileh  Volk  setD  solle.  Daker  war  ancb  nSbere 
latividaaliairBBg  dar  StiBaea*  kart  allat  danals  afebl  Gegakoe,  weder  alStklf , 
■ick  salSatif.  Bi  seil  alle  aBeb  altes  eken  Aasetterkte  aiekt  eia  Tadel  der 
alten  Weisea  sein;  wie  nnbistorisch  und  ankritisch  war*  es,  eine  Zelt  Baek 
dt'D  Bedürfnissen  und  Begriffen  einer  andern  zu  richten!  Fragt  sich  aber,  was 
nusrer  Zeit  gebührt:  so  dürfen  und  müssen  wir  una  an  den  Zeugniss  geben- 
den Werken  der  frühem  Zeit  zum  Bewnsstseia  bringen,  ob  {das  Damalige 
Meh  ein  Recht  auf  die  Cregenwart  hat.  flieht  über  die  alten  Meister  und  ihr« 
Werke,  seadera  aker  aasre  Aafgake  aad  Okliegeakeit  Ist  kier  ta  artkeilea  ge- 
«eiea.  Dem  JUager  darf  kaiae  RaBstperiade  aad  Raastriebtaag  fremd  bleikea ; 
aber  kelae  darf  selae  Veraaaft  aater  dem  Glaakea  aad  Verartkell 
gafaagea  aebmeD. 

Kars,  l4«p,i>L.  HL  4.  Aafl.  35 
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Es  versteht  sich  von  selbst,  dass  das  hier  Bemerkte  bei  dem 
vierfachen  Chor  noch  in  höherm  Grade  zutreffen  muss.  Das 
Werk  eines  sehr  geschickten  Meislers  der  neuern  Zeit,  Fascb's 
sechszehnstimmige  Messe,  gebe  uns  als  einzig  nölhigen  Belag  den 
Scbluss  des  Kvrie.  — 

I  -  »on,    e    -  le 
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Fasch  schrieb  diese  Messe,  durch  viercbörige  Kompositionen 
von  Orazio  Benevoli  zur  Nacheiferung,  zu  dem  Versuch  ange- 
regt, was  die  Kunstfertigkeit  seiner  Zeit  (Ende  des  vorigen  Jahr- 
hunderts) in  solchen  Aufgaben  der  alten  Meister  vermöge.  Dass  er 
technisch  zu  seinem  Unternehmen  wie  irgend  einer  seiner  Zeit- 
genossen gerüstet  und  befähigt  war,  bat  er  in  diesem  und  andern 
Werken  sattsam  erwiesen.  Dass  sein  Antrieb  ein  mehr  äasser- 
licher  (Nacheiferung,  Erprobung  des  Kunstgeschicks}  war,  kein  rein 
künstlerischer;  dass  ihm  auch  nicht  die  kirchliche  Erhebung  zu 
Hülfe  kam,  die  die  alten  Meister  im  unmittelbaren  Dienst  der  Kirche 
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gekräftigt  haben  mag:  kann  hier  unerwogeo  bei  Seile  bleiben, 
^iebl  in  aU  diesen  Verbiltniuen ,  sondern  in  der  Natur  der  Auf- 
gabe liegt  daa  Bedenkliebe  ihrer  Lösung ;  aar  dies  sn  erkennen,  liegt 
Ulis  ob,  während  eine  Kriük  des  w6rd%en  Tonsetzers  weder  nnsre 
Pflicht  noeh  uns  ziemend  ist ,  da  es  hier  gar  nicht  auf  seine  Be- 
urlheiluttg  ankommt.  Führen  wir  die  seebsiehn  Stimmen  auf  ihren 
Tongehalt  znnick,  so  erscheint  etwa  folgendes  Resultat,  — 

JJ    ^  "    'i    ^  Ii  • 


das  aber  die  Verdopplongen  der  Töne  und  deren  Ablösungen  nicht 

genan  und  vollständig  hat  aufnehmen  können.    Wenn  hier  die 

Stimmen  einander  drücken,  dringen  und  kreaxen,  die  Töne  dar 
einbcbsten  Akkordfolge  — 

I     _  I  , 


I 


JJ. 


fast  unkenntlich  dnreheinnndeniehn ,  im  fünften  Takt  wieder  «,  im 
siebenteD  und  sehnten  wieder  ^  in  die  Oberstimme  tritt,  olenbar 
nnr,  um  für  alle  Soprane  noch  eine  Tonstnfe  mehr  sn  erringen  t  so 
ist  das  alles  kein  Vorwurf  für  den  Komponisten,  sondern  nnr  ein 
Beweis  für  die  Ungunst  der  Aufgabe.  Und  wie  soll  nun  ToUenda 
der  Hörer  aus  diesem  Toogewimmel  die  einzelnen  Stimmen,  oder 
auch  nur  die  eigenthömlieher  geftihrten  (z.  B.  den  Diskant  des 
erslen,  des  Tenor  des  vierten  Chors)  heraushören?  —  Bei  alle  dem 
ist  aber  der  Satz  nicht  einmal  sechszehnstimmigi  die  Bisse  den 
swuiteD  und  vierten  Chors  sind  ftir  eine  Stimme  su  achten ,  der 

35* 
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des  dritten  schliesst  sich  ihnen  bis  auf  zwei,  der  Tenor  des  zweiten 
Chors  bis  auf  vier  Takle  an  u.  s.  w.  Auch  das  ist,  wenn  einmal 
die  Angabe  feststand,  kein  V  orwurf,  war  \  iplmelir  noth«  (  iidi^  oder 
doch  vorlheilhafti  jede  neue  Stimmabweicbun^  halle  das  Gewirr 
vermehrt. 

So  eraeheint  uds  denn  der  Doppelchor  —  und  swtr  der 
acblsiimmige als  Gränze  für  die  Chorkomposition, 
die  nur  in  seltenen  Fällen* und  dann  nicht  mit  vierstimmigen  Chöres 
zur  Zwölf*  oder  gar  Sechszehnstimmigkeit,  sondern  mit  Cboieo, 
die  insgesammt  nidil  über  acht  oder  nenn  Stimmen  hlnausgehn,  i^be^ 
schritten  werden  soll.  Muss  es  aber  doch  geschehn,  so  bedarf  ci 
daztt  keiner  neuen  Lehre,  auch  keiner  besondem  Vorübung.  Die 
für  den  Doppelehor  aufgefundnen.  Gmndsilse  and  Aoschauungeo 
werden  sieb  für  die  noch  umfiusendem  Kombinationen  ebeosowebl 
genügend  erweisen. 


Fünder  Abscboitt. 
Die  Verbindung  von  €iior  und  Soio. 

Zum  vollständigen  Beschluss  der  ganzen  l^ehre  von  der  Chor- 
koniposition,  so  weit  sie  hier  zu  gehen,  bedarf  es  nur  noch  weoiger 
Bemerkungen  über  die  V^erbindung  und  VemiischuDg  von  Chor-  und 
Sologesang.  Meisl  6ndet  sie  in  umfassendem  und  dann  begleileiea 
Kompositionen  statt;  daher  ist  auch  erst  im  vierten  Tbeil  des 
Lehriiucbs  grundlicher  von  ihr  zu  reden.  Doch  kann  auch  in 
reinen  Vokalsatz  Solo  und  Chor  verbunden  werden;  es  muss  daher 
wenigstens  das  Nächste  schon  hier  Erwähnung  finden. 

Ein  im  Ailgemeinen  für  Ghorkomposition  bestimmter  Text  kias 
einzelne  Partien  enthalten,  die  sich  nur  als  Aeusserung  Biazetier 
fassen  lassen ,  mithin  Sologesang  werden  mSssen.  Hiermit  ist  aiia 
die  Verbindung  von  Solo  un4  Chor  bedingt. 

Die  Solotatze  kennen  nur  einer  einzigen,  ote  mehrern  Salt- 
stimmen  zuertbeilt  werden.  In  «mbegleiletett  VekabilzeB  wird  sms 
in  der  Regel  das  Letttere  vorziehn  missen. 

Sie  kdmen  mit  den  Cborsitsen  abwechseln,  oder  sieh  mit  ihaca 
gleichzeitig  verbinden. 

Der  erstere  Fall  kann  zunächst  im  CborKed  eintreten.  Bi 
kann  ein  Vers  mehr  liir  Sologesang,  der  andre  mehr  für  Chorg^esan? 
geeignet  sein;  daiu»  wird  entweder  lur  beide  dieselbe  Weise  henuUi. 
nur  zuerst  von  den  Solo-,  dann  von  den  Chorstiminen  vorzutragen. 
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Oder  es  kaiui  hei  einem  Solo  vorzutragenden  Liede  der  Schlusssatz 
als  sogeuaonter  Refrain)  vom  Chor  gesungen  werden.  Oder  es 
kann  nach  einem  Chorsatz  ein  neuer  Satz  für  Solostimmen  folgen 
und  dann  der  Cliorsatz  wiederholt  werden ,  so  dass  die  zweite 
KoDdoform  — 

HS  SS  HS 

Chor  Soio  Chor 

lieraostritt.  Aebnlicher  KombinatioDen  sind  noeh  manche  theib  schon 
?enoebt|  tbeils  noch  möglich.  Wir  werden  deren  spater  kennen 
IcrneD* 

Der  andre  Fall ,  das  gleichzeitige  Wirken  von  Solo  und  Chor» 
ist,  wenn  nnr  eine  Solostimme  dem  Chor  gegenobertritt ,  so  anza- 
lebni  als  diente  der  Chor  der  Solostimme  nnr  zn  einer  mehr  oder 
weniger  eigentUinilieh  gestalteten  nnd  ausgebildeten  Begleitung. 
Deoo  ans  doppelten  Griinden  muss  der  Solostimme  eine  vor* 
berrsofaende  Stellung  g^eben  werden |  einmal,  weil  sie  als  Organ 
einer  eiaiehien  Pmon  ein  bestimmtes  Individnnm  darstellt,  das, 
gegenfiber  einer  yerbnndnen  Masse  von  Individuen,  ^rnebmliche 
Bedeutung  behauptet;  dann,  weil  nur  io  bervorgehobner  Stellung 
eine  einzelne  Stimme  sich  der  materiell  überwiegenden  Masse  eines 
Chors  gegenüber  vernehmbar  und  gellend  machen  kann. 

Wenn  eudlith  mehrere  Solostimmen  dem  Chor  gegenüberstebu 

wir  unter  andern  iu  Havdii's  Oratinim  und  ßeelboven's 
grosser  Messe  sehend  so  treten  die  Cdindsätze  vom  Doppelchor 
ein;  die  Soloslimme[i  stellen  tien  einen  Chor  dar,  der  wirkliebe 
Chor  den  andern.  Auch  hier  muss  aus  den  oben  erwähnten  Grüo* 
den  durch  Hervorhebung  der  Solostimmen  und  Unterordnung  des 
Chors  in  den  Momenten,  wo  beide  gleichzeitig  wirken,  dafür  gesorgt 
werden,  dass  die  erstem  vernehmbar  nnd  in  der  ihnen  gebührenden 
Bedeutsamkeit  benrorlreten» 

Was  non  den  Satz  der  Solopartie  hetrilfk ,  so  sebeint  es 
sobald  er  von  der  Anordnung  des  Komponisten  abhüngt  —  raüuam, 
ilie  Solopartie  nicht  in  gleicher  Stimmzahl  mit  dem  Qior ,  sondern 
ia  minderer  zn  setzen.  Denn  jede  StimmzaU  bringt  (wie  wir  aus 
den  ersten  Thailen  des  Lebrbnehs  wissen)  eine  besondre  Satz- 
weise mit  sich ,  die  von  der  einer  andern  Siimmzabl  sieh  karakte- 
risliseh  nnlerseheidet ;  man  denke  an  die  Karakterversebiedenbeit 
der  drei-,  vier-,  funCiitimmigen  Chorale  und  Fugen.  Ein  drei*  oder 
xweislimmiger  Solosalz  wird  sich  daher  von  einem  vier-  oder  fiCof- 
sliiDiDigen  Cborsatze  nicht  Mos  dorch  Besetzung  ond  Inhalt,  son* 
dem  auch  durch  die  der  Stimmzahl  eigne  Behandlung  unterscheiden. 
Dies  bedarf  kaum  eines  weitern  Nachweises;  daher  sei  nur  auf 
einen  dafür  sprechenden  Fall  hingewiesen,  auf  deu  Chor  mit  Solu: 

Der  Herr  ist  gross  ia  seiuer  iUacItt 
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in  Haydn  s  Scböpt'uD|^.  Wenu  hier  Solo  und  Chor  gegen  einanier 
treten,*  — 

U  «  Solo.  ^ 

1 


9». 


i 


3Di 


3 


CKor. 


3 


•»•  ^     /     ^       '   V  ^     w  L 


I 


I  ^       _t_     _  !_J 

80  trägt  unverkennbar  die  Dreistimmigkeit  des  Solosalzes  bei,  dfß- 
selben  vom  Chor  noch  deutlicher  zu  uolerscbeiden.  Gleicheo  Vor- 
iheil  genoss  Haydn  in  den  Jahreszeiten;  dagegen  hatte  er  aiühl 
ürsaeb,  denselben  da  festzuhalten,  wo  —  wie  im  Schlnssgesang  der 
Sehöpfnng  —  Solo  und  Chor  nur  abweehseLid  naeh,  nicht 
«inander  auftreten. 

Dass  übrigens  bei  dem  Weefasel  oder  Znsammenwirken  m 
Solo-  und  GborsatE  jede  der  beiden  Partien  ordnungsgemäss,  idloilick 
sats*  oder  absebnittweis ,  eintritt  und  ihren  Satz  voUslÜndig  u 
finde  fährt,  wofern  nicht  ein  besondrer  Inhalt  Anderes  Terbagti 
folgt  schon  aus  der  Lehre  vom  Doppelchor  nnd  selbst  von  der 
Stimmfiihrang.  Ueberhaupt  bedarf  es  hier  weder  weiterer  Anleitoo^ 
noch  —  bis  zur  Lehre  des  vierten  Theils  —  der  lebuDg  oder 
Vorübung. 

*  S,  l.'.H  timl  H)U  der  Partitur.    Dass  die  obig^en  besonders  ihrer  Popolartt' 
wegen  gewählten  2>ätze  Orclie«terbegleitong  haben ,  that  bier  nicbU  iw  Sacke. 
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A. 

Die  nachbeethoven*sche  Richtung  der  Klavierbehandlung. 

Zu  Seile  25. 

In  allen  Kiinsleu  und  Kunslschoptungpn  trifft  man  bei  (ieferm 
Eindriugeu  auf  einen  nie  ganz  zu  iiber^  itidenden  Zwiespalt  zwi- 
schen Inhalt  und  Au&geslaltuog.  Das  Ideal  liudet  seiner  jNalur  nach 
keine  vollkommen  entsprechende  Verkörperung?  der  Kiiniller  mua» 
sich  am  niü^'ilchst  Erreichbaren  und  Knispreebeuden  genügen  lassen 
—  und  Ergänzung  des  unerreichbar  Gebliebnen  von  der  Synpalbie 
und  Phantasie  der  Hörer  oder  Schauenden  erwarten. 

Dies  muss  um  su  häußger  der  Fall  sein ,  je  weiter  der  Stoff» 
in  dem  der  Künstler  arbeilet,  hinter  den  in  der  Sache  liegenden 
Erioderuissen  zurückbleibt.  Die  Musik  lodert  Schaümacht,  Hlan^- 
reichthum ,  Ausdauer  und  Anwachsen  des  Tons,  Verschuielzuii^  der 
Töne  zu  lliessendeni  Gesänge,  Durch-  und  Gegensetzuug  verschied- 
ner  Stimmen  gegen  einander,  —  und  wir  liaben  erfahren  raüssca, 
wie  viel  das  Klavier  von  all  diesen  Ansprüchen  unerfüllt  lässt. 

Der  bequemste  Ausweg  ist  der,  den  die  Mehrzahl  der  Virtuo- 
sen, tonsetzenden  Klavierlehrer  und  Salunkompouisleu  geht:  sie 
richten  iiin  n  tavvaigcn  geistigen  Inhalt  nach  dem  technischen  Ver- 
mögeti  des  inslrumeuls  zu,  —  oder  vielmehr,  sie  haben  keinen 
andern  Inhalt  mitzutheilen ,  als  den  aus  ihren  tecbni&oheii  Siudiea 
am  Instrumente  geschöpften.  Bei  ihnen  lenkt  nichi  der  Geist  die 
Hand,  sondern  die  Hand  ist  der  Geist.  Daher  haben  sie  kein  Be- 
denken gelragen,  wahre  Kunstwerke  (namentlich  Beelho  v  eu 's), 
die  über  jene  Gränze  hinausgingen,  für  ,, nicht  klaviermässig**  zu 
erklären,  —  oder,  seit  es  nicht  mehr  thunlich  scheint,  sieti  ihrer 
zu  enthalten ,  sie  nach  eigner  rein  technischer  Weise  herunlerzu- 
arbeiten,  unbekümmert  um  den  tiefern  Inlialt. 

Diesem  Abwege  gegenüber  steht  der  andre:  sich,  ohne  Rück- 
sicht an!  Verwirklichung  am  Instrumente,  seinen  Toriplianitsitu  hin- 
zugeben. Die  Idee  des  Hiiusllers  ist  aber  kein  wesenloses  l^haii- 
lom ,  sondern  ringt  nach  Vcrwirklichunor;  das  eben  i.sl  der  sehöpfe- 
rischc  Diaiij^  im  Hiiii.sticr,  ohne  den  lirulen  dc^s  Geistes  nur 
leerer  Traum  bieibL.    Man  gesieht  sidi  diese  \erirrung  meist 
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wenig  ZQ«  als  man  jener  andern  aus  geistiger  Schwäche  sich  erge- 
benden bewnsst  wird.  Allein  sie  beginnt  und  verrälh  sich  häa6g 
genug,  wo  für  Verwirklichung  dea  Gedankens  die  vorbandnen  Mitlei 
nicbl  gemäss  verwendet  worden  sind ,  wo  der  KänsUer  zn  kühl, 
zu  fern  von  der  geistsinnlirbpn  Gloi  der  Begeisterung  für  seine  Idee 
geblieben,  —  oder  zu  falu lässig  oder  flüchtig  gewesen  Ul|  seia 
Gedankenbild  zu  vollsaftigem  Leben  heranreifen  zu  lassen. 

Es  ist  nicht  zu  leugnen,  dass  besonders  ein  Theii  der  Mo- 
zart'schen  Klavierkompositionen  solche  Unsnläoglichkeit  ia 
der  Darstellungs weise  an  sich  trägt.  Einmal  war  das  Instromenl 
selber  noch  weit  von  seiner  heuligen  Vervollkommnung  entfernt^  ja, 
man  möchte  es  fast  ein  andres  Instrument  nenoeo.  Das  Hammer- 
werk war  leicht  und  schwach ,  die  Saiten  dünn,  von  geringer  Schall- 
kraft und  leicht  zu  sprengen,  daher  musste  das  Spiel  leicht,  fein  und 
fem  von  der  Fälle  und  Kraft  sein,  die  es  mit  Hülfe  der  späten 
Vervollkommnung  des  Instruments  zu  seinem  grossen  Vortheil  an- 
nahm. Dann  war  die  Spielfertigkeit ,  deren  es  zu  vollem  und  güa- 
zendern,  oder  intensivem  Darstellungen  bedarf,  noch  nicht  so  weit 
ausgebildet  und  ausgebreitet,  wie  jetzt;  Mozart  selbst  würde  nack 
dieser  Seite  nicht  mit  unsern  heutigen  Virtuosen  in  die  Schraokes 
treten  können ,  so  weit  er  ihnen  auch  an  geistiger  Kraft  überlogen 
wSre.  Endlich  aber  ist  Mozart  in  der  Hast  und  vielfiicben  Be- 
drängtheit  seines  kurzen  Lebens  gar  oft  veranlasst  gewesen,  sieh 
mehr  nacli  dem  Geschmack,  nach  den  Fassung-  und  Darstellungs- 
krüften  der  Zeitgenossen  zu  richten,  als  ihm  selber  für  seine  eigent- 
lichen Intentionen  recht  und  lieb  war;  er  bat  es  oft  genug  gestanden 
und  schmerzlich  beklagt,  dass  er  seinem  Berufe  nicht  noch  freier 
und  reicher  (er,  der  Ueberreicbel)  leben  könne.  Und  so  gereicht 
uns  die  Begränzung  eines  der  grossten  Künstler  aller  Zeiten  zar 
Mahnung,  für  unsre  Vollendung  umsichtig  und  rastlos  eifrig  Sorge 
zu  tragen,  damit  wir  wenigstens  nicht  durch  eigne  Versäumniss  die 
MSngel  vergi^ssern ,  die  mindere  Anlage  und  ungünstige  Verhiltnisse 
unsern  Werken  anheften. 

Gleichwohl  liegt  gerade  dieser  Abweg,  den  wir  oben  als  des 
phantastischen  haben  bezeichnen  müssen,  neben  einem  Pfade,  der 
oft  schon  zu  den  tiefsten  Offenbarungen  geführt  hat.  Es  giebt  eben 
Tonvorstellungen,  die  nirgends  vollgenügeode  Verwirklichung  findeB« 
die  sich  nnvorhergeseho  und  unabweislioh  ans  dem  klar  und  trea- 
lieh  innegehallnen  Lebenskreise  des  Instruments ,  an  den  eine  Schö- 
pfung gewiesen  ist,  hinaus-  und  emporheben.  Im  Künstler  roha 
vielerlei  Vorstelhingen,  im  Tookünstler  sind  deren  einige  orehestia* 
len,  andre  vokalen  Gehalts,  andre  gehSren  dem  Klavier  an;  das 
lüsst  sich  nicht  immer  scharf,  wie  mit  einem  Scheermesser  trennen. 
Und  gerade  das  in  sich  unbefriedigende  Naturell  des  Klaviers  reist 
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dif  Phantasie ,  in  seinen  Klängen  andre  zu  vernehmen ;  daher  wer- 
den öflcrs  gerade  die  tiefsten  Geister  ol^er  die  Schranke  desselben 
binaus^cführt. 

Dies  isl  iiamenllich  bei  Beetfioven  unverkeiinbar.  ünvorher- 
gesehu  ^eht  er  in  seinen  Klavinwerken  öfters  orchestralen  Vor- 
stellungen nach  (z.  B.  in  seiner  /v dur-honate  in  den  Vari,iiM>nen, 
oder  in  der  Sonate  nLes  Adietta  ^i^  oder  rs  wollen  die  inslru- 
meotalen  Weisen  zu  wirklichem  Gesang,  zu  gesprochneni  Worte 
sich  hinuberringeu ,  z.  B.  in  der  dür-Sonale^  Op.  110,  und  io 
der  J9moll-Sooale.  Gleiches  haben  Andre  vor  ihm  und  nach  ihm 
erfahren,  —  s.  B.  Sei».  Bach  in  der  chromatischen  PanlMie,  ttod 
Hab.  Sebiinianii  im  aUa  bnrla  seiner  F«rflioU -Sonate,  —  mag 
iQcb  das  letzlere  mehr  liurleaker  Laune  entsprungen  sein,  als  tie- 
fem Antrieben. 

Alle  diese  Wege  imd  Abwege  kann  die  Lehre  nieht  hesehwei* 
Ueo  oder  verhehlen;  sie  mnss  sie  erleuchten,  den  Jünger  da  bera* 
theo,  wo  bald  Beispiel,  bald  Beqoemliehkeit  öder  innere  Verlockung 
ihn  SU  verleiten  bereit  sind. 

Das  Geistige  dem  berkihnmiichen  Technischen  opfern  oder  nach- 
stellen, wird  kein  geistig  Erweckter  über  sich  gewinnen,  —  oder 
er  wird  das  Bewusslsein  der  Untreue  gegen  den  eignen  Geist  als 
Slrafe  tragen  müssen.  Ein  solcher  Abfall  ist  in  denen ,  die  uns  bis 
hierher  anhänglich  geblieben,  nicht  \ inaus/usehn.  HLkh  so  sicher 
ist  zu  erwarten,  dass  die  inajinliehe  Arbeit,  die  wir  vom  Anbeginn 
^em  Jünger  iiichts  wenijjer  als  ersparen  mögen,  ihn  auch  jetzt  vor 
leben-  und  saftlosem  Träumen  bewahren  werde. 

Wie  jenes  Hinüberlan<;^en  vom  Klt^vipr  in  .mdre  Rej^ionen  der 
Kanstwelt  vollkommm  herprhtigt  sein  kann  und  ciiters  schon  «jewe- 
ten  ist,  haben  wir  niciit  verhehlt.  Gleichwohl  sollte  der  Lehrer 
dem  noch  nicht  bis  zur  Freiheit  durchgebildeten  Jünger,  und  dieser 
sieb  selber  hier  Schranken  setzen,  weil  auf  diesem  Standpunkte  die 
Gefahr  grösser  ist,  als  der  etwaige  Gewinn.  Nur  was  im  Bereiche 
des  Kunstwerks  und  seines  Elements  ausgesprochen  worden  ist, 
kann  Anerkennung  fodero ,  was  darüber  hinausliegt ,  mag  sie  hotten 
lad  bisweilen  gewinnen,  ßllt  aber  leicht  in  den  Bereich  des  blos 
neben  dem  Konstwerke  Gedachten,  das  also  nur  im  Bildner,  nicht 
in  Wirklichkeit  besteht 

Das*  rechte  Sicherungsmittel  gegen  solche  Verirrnng  ist  tiefes 
Bod  bewnsstvolles  Studium  des  Instruments,  das  unsers 
Geistes  Organ  su  sein  bestimmt  ist«  Wir  müssen  es  beherrschen, 
so  weit  uns  das  erlanghar  ist.  Dazu  aber  müssen  uns  all  seine 
Rnifte,  moss  uns  alles,  was  es  über  unser  eigen  Vermögen  hinaus 
▼ermag  und  bereits  geleistet  hat,  klar  bewusst  sein,  damit  wir  im 
Bilden  weder  durch  die  Gränze  des  eignen  technischen  Geschicks 
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besehrSnkt,  noch  dnrdi  die  bMondre  Riebtuag  deatelben  m  En- 

seitigkeit  und  Manier  verleilet  werden,  —  wie  der  Mehrzahl  der 
Virtuosen  stets  geschchu  ist.    Ja ,  man  muss  für  den  Zweck  der 

Komposition  deui  üewiisslsein,  der  klaren  Anschauung  von  den 
Kräften  Ues  inslrunienls  vor  seiner  lechmschen  tiewaitiguu^  deo 
\  orzug  einräumen,  da  jenes»  über  jede  Gewöhnung  und  Vorlifbe 
hiuausiiebt,  diese  zum  Theil  von  Zufälligkeiten  abhängt  ^wer  kamt 
eirum  Liszt  auch  imr  technisch  gleichkounueu  obue  die  Weite  otid 
Schuiiegsamkeit  seiner  üaud?]  und  Acbwere  Opfer  an  Zeil  und  Krall 
i»edingt. 

Dieses  Studium  muss  alle  Perioden  des  Hiavierspiels  umfassea 
und  aus  allen  das  Wesentliche  hervorzuheben  trachten.  Wesentlich 
bdiMl  «b«r  bieri  wa«  den  iastrument  eine  neue  Kraft  abgewonoeo 
oder  eine  schon  angerfgle  zu  voller  Entfiüiong  gebraebt  bal,  gleich- 
viel« was  man  sonst  von  den  Gebilden  nach  ihrer  geurtigeii  Höbe 
und  künstlerischen  AnsgealaUnng  sn  nrtheiien  bebe,  was  man  an 
ibnen  Hebe  oder  von  sich  weise. 

Zu  beginnen  iai  dieses  Studium  oolhwendig  bei  Sek  Bacb. 
Gans  abgesebn  tm  geiaügen  ftelebllinm  und  der  kinaUerisebea 
Vollendung  aeiner  Werke  aeigi  sieh  in  ibnen  unrernNUliel  oft  aa 
viel  Zartheit  und  Mach!  des  lÜaaga  und  eine  ao  reisvoUe  gedicgpc 
SpieUiille,  dass  ihres  Gleichen  nicht  wiedergekoounen  ist,  wohl  aber 
den  spätem  Komponisten  angemerkt  werden  kann «  ob  und  wie  weit 
sie  sieb  am  Marke  des  Löwen  genihrt  haben. 

Gleich  sein  Nachfolger  am  Klavier»  Emanitel  Baeh,  find 
nach  eignem  Bekenntniss  den  Pfad  des  Vaters  zu  steil  und  käba 
und  vergnügte  sich  an  freundlichem,  bequemem  Seitenwegen.  Ihm 
gefiel  die  fein  und  siniiijj;  afi^^ehi auliie  \eizifvrung.  Iii  diesen  leiLi- 
ten  eintallartig  uaub  Laune  ciii^eslreuleu  Fionluren  ist  er  der  Nur- 
gänger HummeTs  man  blicke  in  dessen  Adagio's) ,  wie  dieser  dfr 
kciiKiiwegs  zurückstehende  Vorgänger  Cliopin's.  Hierin  ahn  \\s 
scIuHi  ,1.  Haydn  der  xSachldl^a^r  Emanuels  gewesen,  nur  mit  treieroi 
und  reichern!  Geiste  und  mit  einer  bisweilen  [man  bclrachte  sfin' 
grosse  Sonate)  selbst  Mozart  voransehreitendeu  Freiheit  uim 
*  Laune  in  der  Behandlung  des  Instruments.  Der  Hompositionsjünger 
mag  sich  E.  Bach 's  Studium  erlassen;  Bekanntschaft  mit  ein%ai 
von  Haydn 's  Klavierwerken  wird  ihm  sicher  lohnen* 

Ueber  Moiart  und  ober  Beethoven  muss  und  darf  ge- 
schwiegen werden,  ihr  Studium  ist  unbedingt  vorauasuaelsen ,  wd 
nnziemend  wir*  es  besonders«  von  letzlenn  anders  als  in  wifa^ 
digender  Fnlle  sa  reden,  —  unmöglich  erteheini  es,  bei  ihm  Geistm* 
gehalt  und  Verkörperung  su  sondern« 

Während  bei  beiden,  nanwntlioh  bei  Beethoven,  der  geistige 
Gehatt  vor  der  Versinnliehung  durchaus  den  Rang  behauptete  uid 
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das  Bestimmende  blieb,  wurde  schon  neben  ihnen  durch  Dussek*, 
A.  E.  Äliillcr  und  Andre  das  Streben  nach  voUsaftigerm  Klang 
und  breilerer  Spielfüüe  geweckt,  wogegen  K.  M.  Weber  beide 
Richtungen  e^eislvoll  za  verwerthen  trachtele.  Beiläufig  ist  neben 
und  nach  Beelhoven  kein  Fortwuchs  sichtbar,  dessen  Keim  nicht 
in  seinen  Werken  gelegen  hätte,  so  wie  schon  im  alten  Bach 
(man  sehe  seine  Variationen  nach)  Motive  und  Spielmanieren  der 
sp'aiern  Klaviermeister,  namentlich  auch  A.  E.  Mülier's,  versucht 
sind.  Man  darf  dabei  nicht  an  Entlehnungen  denken;  die  Natur 
des  Instruments  hat  immer  und  immer  auf  dieselben  Punkte  fubrea 
müssen,  während  seine  Verbesserung  und  der  Fortschritt  in  seiner 
Behandlung  auch  seine  Komponisten  nach  der  materialen  Seite  hin 
weiter  gerührt  hat.  Der  Kompositionsscbüler  mag  sich  allenfalls 
der  Mülle  r'scheu  Leistungen  entschlagen ,  von  D  u  s  s  e  k  sollte  we- 
nigstens ein  Werk  (etwa  die  Sonate  Retour  n  Paris  oder  Vinvo" 
eation]  studirt  werden.  Hnwniel  «nd  W^ber  fleh«  ans  ohne 
Erinnerung  näher. 

Hier  nun  schliesst  sich  den  ältern  Schulen  die  des  heutigen 
Virtuosen thums  und  der  Klavierkomposilion  folgerecht  und  mit  in- 
BCrer  NoUiwesiiigkeil  an.  Von  ihrem  geistigen  Inhalt  ist  hier  nicht 
sonäGbst  zu  reden,  wohl  aber  von  Ihrtn  Ergebniss  für  4is  Ver^ 
mögen  des  Instruments.  Schon  im  Ail|,'emeinen  hat  Steigerung  und 
Verbreitung  der  Feriigkeii  nicht  ohne  Eiufluss  auf  die  Komposition 
bleiben  können.  Spielkraft  bringt  Spiel  Inst  und  steigert  sie: 
sie  bedingt  aber  auch  breitem  Baum  für  diese  Lost,  nnd  greift 
damit  in  den  Inhalt  selber  ein.  Verfolgt  man  dies  Ringeo  durch 
alle  Richtungen  und  Momente,  so  erkennt  sich  erst,  wie  weil 
nnii  des  Instruments  mächtig  geworden,  wie  weit  man  es  immer 
nach  neoen  Seiten  befähigt  hat,  dem  Willen  des  Künstlers  and 
den  über  allen  Willen  hinausliegenden  Ahnungen  und  Sebnungeo 
seines  Geistes  ein  fügsam  Organ  zu  werden.  Durch  den  ganzen 
Vorgang  zieht  sich  aber  jene  Zwiespältigkeit  hindurch ,  deren  zo 
Anfang  gedacht  ist,  des  Geistigen,  das  sich  sinnlich  offenbaren  will, 
nad  des  Sinnlichen,  das  in  seiner  emporquellenden  Fülle  den  GeisI 
zu  umbäUea  and  za  binden  droht.  Und  ebensowohl  in  der  Aus- 
beutung nnd  Bereichemng  des  SloflieheDy  das  man  dem  Inslnuneot* 
abgewinnt,  als  ia  der  Fortbewegaag  und  den  Wendungen  oder 
Abwendungen  des  geistigen  Inhalts  seichoet  sich  der  Karakter  der 
Kanst  und  ihrer  Träger,  der  Künstler. 

Diese  Gedanken  durften  hier  nur  angedeutet  werden  (ebenso 
wie  der  geschichtliche  Rückblick)  ond  haben  ausführiiche  Enlwicke- 
laag  an  andrer  Stelle  zu  erwarten.   Hier  kaai  es  zunächst  daraof 


*  Vargl.  Aobaaf  «. 
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an ,  ein  für  Komposition  wiehtiges  StoiKmB ,  aber  aneh  denen  eigeoU 
liebes  Ziel  zu  bezeichnen.  Es  genügt  nicht,  zn  bemerlien,  wai 
Alles  dem  Instrumenl^  abgewonnen  ist  oder  abgewonnen  werden 
kann;  es  muss  auch  erwogen  werden,  welchen  Einfluss  das  GewoB> 
oene  auf  das  Kunstwerk  haben  kann  oder  muss. 

Besonders  wichtig  und  ergiebig  ist  diese  Erwägung  gegenüber 
der  neuesten  Richtung  des  Klavierspiels.  Sie  vereint  unleugbaren 
und  bedeutenden  Fortschritt  mit  eben  so  unverkennbarer  Gefahr  oder 
Behinderung  der  geistigen  Bewegung  in  der  Kunst.  Allerdings 
hängt  sie  mit  der  ganzen  Zeitrichtung,  mit  deren  Wendung  auf  das 
l^IalerieUe  und  lodostrielle ,  auf  blendenden  Schein  und  Gewaltsam- 
keit zusammen.  Der  werdende  Künstler  aber  mass  sich  ihres  Ge- 
halts bewusst  werden ,  um  ihn  je  nach  seiner  eigoeo  RicbioDg  siek 
iflcaeigneD  oder  zo  meiden.  Bei  der  Prüfung  mnss  man  sich  ge- 
wissermassen  unparteiisch  verhalten  gegen  den  geistigen  Inliali  der 
Komposition;  dieser  kann  theilweis  bedenklich  oder  selbst  Terwerf- 
lieh  befnndeo  werden ,  wihrend  sieh  gleichwohl  ein  beachtenswcrtbcr 
FortschriU  in  der  Ansbeolong  des  Instmmenls  an  ihn  knüpft. 

Die  erfolgreichen  Arbeiten  der  nenen  Schule  lassen  sieb  ab 
das  Streben  beseiebnen,  dem  Instramente  gerade  nach  den  mangei- 
haflesten  Seiten  hin  erhöhte  Kraft  zu  gewinnen. 

Zonichst  wird  die  Scballkraft  durch  erweiterte  Vollgrtffigkeil 
vergrössert.  In  No.  7  ist  ^chon  ein  Beispiel  von  Tbalberg  ge- 
geben; ein  zweites  von  R.  Schumann  (aus  No.  2  der  6  Etudeo, 
Op.  10)  finde  hier  — 


seine  Stelle,  war*  es  auch  nur,  um  an  ganz  gleichartiger  Angabe 
dem  einigermassen  brutalen  Materialismus  des  Virtuosen  gegenfiber 
die  feinere  Organisation  des  Tondichters  su  beseiebnen,  der  telbit 
die  schlagkrSftige  Massa  durchscheinend  und  vergeistigt  weid« 
muss;  —  vielleicht  konnte  statt  der  ersten  Akkordlage  bei  «.  die 
bei  b.  genommen  werden ,  um  den  hier  voransgesetalen  Doppebweck 
noch  sichrer  zu  erreichen. 

Hiermit  nahverwandt  sind  Spiel-  und  Schreibarten,  die  des 
Zweck  haben,  einzelne  Stimmen  schirfer  oder  su  festem  Zusaa* 
menhange  verbunden  hervortreten  zu  lassen.  Ab  Beispiel  dienes 
zwei  Sätze  aus  Liszt's  Riminiscences  de  NormOy 
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denen  leicht  mehr  und  anziehendere  (als  Andante  der  Cmoll-Syin- 
pbonie)  zugesellt  werden  könnten.  Teberhaupt  ist  gerade  dieser 
i^rosste  der  Pianisten  überreich  im  kunstsinnigen  Gebrauche  von 
^pielarleoi  die  dem  ersteo  Hinblicke  bisweilen  aU  virtoosiseber  Ei- 
gnsinn erscheinen  mögen ,  während  ihnen  ein  wohlerwogner  Zweck 
um  Grnnde  liegt. 

Von  der  Führung  einer  Melodie  io  zwei  und  drei  Oktaven  sind 
kreits  Tb.  1  dieses  Buebs  (S.  522  der  4.  Ausg.,  No.  Beispiele 
gegeben.  Dort  kam  es  daranf  an,  die  Ifelodie  zarl  und  dniftigy 
^bbei  aber  klangvoll ,  gleicbsam  in  Ansbreilung  des  Klangs  zu  fiih- 
ren.  Hier  — 


8  (Uiinr) 


erionem  wir  an  scbarf  darebdringende  und  (ans  /fdur)  weit  ausge- 
legte Oktavverdopplun^r;  die  letzte  Stelle  wiiil  in  grösserer  Pfille  im 
Portissimo  wiederholt,  beide  gehören  den  Rhninueeneei  de  Robert 

le  diable  von  L  i  s  z  t ;  ebenso  die  folgende  Stelle,  — 


die  VollgrifBgkeit  und  Oktavbewegung  mit  Hervorheben  der  Melodie 
vereint. 

Endlieb  entspringt  dem  Verlangen ,  dem  kurzverballenden  Klange 
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4les  Instruments  Portdauer  zu  geben,  jene  Neigung  zu  den  mannig- 
faltigsten Arpeggien  bald  als  Begleitung  fester  Melodien ,  bald  als 
Gänge  oder  Passagen ,  sowohl  für  zarte  wie  klang-  und  sturravolle 
Wirkung.  Nur  zwei  Stellen  (aus  Liszt^s  grandes  etudes)  mögen 
hier  — 


wegen  ihres  Wohlklangs  aus  der  ungezählten  Menge  ähnlicher  noch 
Raum  finden. 


Es  kann  nicht  die  Rede  davon  sein ,  unter  so  wenig  Gesichts- 
punkte die  Leistungen  so  vieler  zum  Theil  höchst  begabter  Künstler 
zusammenzufassen ;  eben  so  wenig  kommt  es  darauf  an ,  eine  rei- 
chere Blumenlese  zu  sammeln.  Nur  ein  Wink  sollte  gegeben  wer- 
den für  das  Studium  der  Kompositionsjünger;  Jeder  mag  nach  Nei- 
gung und  Glück  Beides  vermehren. 

Wer  auf  dieser  Bahn  voransteht  durch  unbegränzte  virluosi- 
sche  Macht,  durch  gewaltige  nach  allen  Seilen  hin  titanisch  rin- 
gende Geisteskraft,  die  neben  dem  Härtesten  den  süssesten  Wohl- 
laut beherrscht:  das  ist  Franz  Liszt.  Wie  fern  oder  nahe  sich 
auch  ein  Theil  der  Zeitgenossen  seinen  künstlerischen  Schöpfungen 
gestellt  finde:  was  er  für  das  Instrument  gethan,  kann  gar 
tticht  hoch  genug  angeschlagen  und  nicht  dringend  genug  dem  Sta- 
dium der  Komponisten  empfohlen  werden.  Schallmacht  und  Schall- 
klarheit, Wohllaut,  Anmuth  der  sinnlichen  Seite  des  Tonwerks,  — 
brauchen  wir  das  Alles  dies  umfassende  Wort  einer  geistvollen 
Fremden:  sonorite  —  das  ist  seine  Domaine,  und  dafür  hat  er 
mehr  gethan  wie  irgend  einer  der  Klavierkomponislen.  Die  vielen 
Umsetzungen   und   Bearbeitungen    fremder   Werke    und  Melodien 
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(CnoU*  ond  Midre  Symphonien  von  Beethoven»  Schahert^flcfae 
Lieder  u.  s.  w.)  aind  seine  StndieD,  seine  eignen  Werke  (nunenl* 
tfeh  die  Anneet  de  pihriiui^  und  die  Harmoniet  poetiqm^  €t 
religimmf)  bieten  daraas  He  mannigfaebslen  ond  reisrellslBn  Er* 
gebnisMi  oft  wird  der  Klang  selber  xor  Poesie,  wie  die  Lnft  sieh 
ziB  Lnftgeist  Ariel  ▼erdichtet  und  in  persönliches  Leben  eingehl. 
In  dieser  Beziehung  ist  es  karabteristiseb)  wie  oft  der  dem  Piano 
Terwnndte  Glockenklang  dem  Klang:mcister  vorschwebt.  Die  Sehaiier* 
schlüge  der  Todtenglocke  in  den  funeraiUes,  die  fem  herüber  Heb- 
üeh  nnd  geheimnissvoll  lockenden  cloehes  de  €ten^ve;  das  ahnnng- 
weckende  Glockenspiel  in  der  elften  seiner  gnmdes  itudet  (Heft  2) 
sind,  abgesehn  von  ihrer  konkreten  Besiimmung,  Zeichen  Ton  der 
Atmoipbire  des  Künstlers;  in  andrer  Weise  zeigt  das  Pastorale 
mit  seinem  übermüthig-kecken  Einsatz  (wir  selber  haben  dergleichen 
auf  den  Felshöbn  vor  Chamounix  vernommen]  die  rücksichtslos  ge- 
trene  Bingebnng  des  KünsUers  an  sein  Element*  Und  riicksicbtlose 
Treue  mnss  trols  alledem  and  aUedem  erste  Tugend  des  Künstlers 
genannt  werden;  sie  allein  yerbiirgt  wahre  Originaliiät,  —  ond  bei 
voUkommner  Dorcbbtldung  und  Länierung  des  Geistes  das  höchste 
Gelingen,  gleichviel,  welches  das  Ortheil  der  Zeit  sei.  — 

Dennoch,  so  gewiss  die  neue  Bebandlnngsweise  des  Instrup 
ments  reiche  ond  kfinsüerisch  werthvolle  Früchte  gebracht  nnd 
emstlicher  Beobachtung  höchst  wertb  ist,  dennoch  darf  nicht  über- 
sehn werden ,  dass  jene  Bebandlnngsweise  den  höhero  idealen  Reich- 
tbum  der  Kunst  zurückdrängt,  da  sie  die  Hände  für  das  reiche  die 
Melodie  umspielende  Material  in  Ansprach  nimmt,  da  sie  anregt,  die 
Melodie  (die  eine,  für  die  Alles  geschiebt  und  nöthigenfalls  Altes 
geopfert  wird)  selbst  durch  breite  Auslage  für  die  spielreiche  Um- 
gebung günstig  SU  gestalten,  und  dureh  Beides  die  reiche  polfpho»» 
dramalisehe  DarchfÜhrang  der  künstlerischen  Idee  nothwendig  lu- 
riekgedrängt  wird.  Die  eine  Rantilene,  der  Alles  schmückend  und 
«msebimmerad  dient  nnd  sich  unterordnet,  seist  an  die  Stelle  jener 
▼on  unsera  Meislern  so  reich  und  objektiv  ausgestalteten  Dramatik 
die  lyrisch  oder  gar  rein-sinnlich  erregte  Subjektivität  des  Künstlers, 
nnd  ISbrl  su  sarten  oder  glänzenden  und  anziehenden  —  aber  mit 
innerer  Nothwesdigkeit  stets  einander  ähnlichen,  sich  wiederholen- 
den Ergüssen.  Keinesw^  ist  diese  Ansicht  duroh  reichere  Gaben 
eines  Lisst,  Roh*  Scbnmnnn  u.  A.  widerlegt;  keine  persün- 
liebe  Enei^e  kann  die  Natur  der  Sache  Sadm,  nie  wird  jeaes 
Ijriscb'sensuale  Streben  dem  unerschöpflichen  Reichthum  gleielikom- 
men,  den  unsre  Meister  auf  dem  andern  Weg*  errungen. 

Uebrigens  sei  hier  ein  für  allemal 

gegen  swelerlei  Missverstehn 
enistliehst  gewarnt 
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Wenn  wir  oben  an  dem  unsterblichen  Mosart  nnd  anderwirfB 

an  aiifiern  seiner  hohen  Genossen  irgend  einen  Punkt  ihres  Bildens 
als  minder  »i^eniigend  bezeichnen :  so  bedenke  man ,  dass  keinem 
Menschen  Vtilikouiiiicnheil  zu  Theil  wird  und  dass  die  Kuu^l  viel 
zu  umfassend  ist,  als  dass  sie  das  Erbtheil  eines  Einzigen,  von 
einem  Einzigen  zu  vuil enden  und  zu  erschöpfen  sein  könnte.  Die 
wahre  Liebe  und  Verchrtinc^  v<*rlrägl  sich  nicht  nur  mil  solcher 
Erkeruilniss,  sondern  sie  bewährt  sich  in  ihr  als  eine  tiefbegröndete 
vor  jener  phanlaslisc  lien ,  die  ihren  Gegenstand  —  vielleicht  nur 
den  aligerühniten  Namen  —  umklammert,  ohne  zu  wissen,  was  sie 
eigentlich  an  ihm  hat. 

Solche  absichütebe  nnd  feige  Blindheit  wtirde  fibrigens  Nie- 
mandem übler  zu  stehn  kommen,  als  dem,  der  sieh  um  seine  und 
andrer  Bildung  gewissenhaft  bemüht.  Nicht  der  Name  und  Ruhm 
eines  grossen  Mannes,  und  nicht  der  Enthusiasmus,  den  er  in  uns 
erweckt  hat,  sind  lehrreich  und  bildend,  sondern  die  Einsicht 
in  sein  Wesen  und  Handeln,  die  aber  nicht  ohne  Prüfung  und  l'r- 
iheil  erreichbar  ist.  Jener  Enthusiasmus  könnle  uns  höchslens  zu 
Nachahmern  des  i  n  wunderten  Vorgängers  machen;  es  git-hl  ahrr  in 
Wahrheit  nichts  l  nnülzers  und  ünbefriedigeuders ,  als  in  der  Kun?.! 
die  Nachahmer.  Nur  Prüfung  und  Einsicht,  die  uns  —  in  Liebe 
und  Ehrfurcht  geübt  —  an  den  Werken  der  Meister  heranreireo 
lassen,  sind  die  ächte  Form  der  Dankbarkeit  gegen  jene;  durch 
sie  bringen  ihre  Werke  aber-  und  abermals  neue  Pracht.  Gott 
selbst  bat  seine  Werke  unserm  Urtbeil  nicht  entzogen. 

Sodann  wenn  an  irgend  einem  Werk'  oder  einer  Utihe  von 
Werken  eine  mangelhalle  Seile  hat  eik-mnt  werden  müssen:  meine 
man  niciii ,  dass  Iihm  etwa  durch  Hinznthun  und  Bessern  noch  nach- 
geholfen werden  könne.  Ein  Kunstwerk  tritt  aus  den  Ilaudeti  des 
Meisters  als  ein  abgeschlossenes,  für  sich  vollendetes  Werk.  \\\\\m 
dem  Meisler  geiini^t  dann  noch  riiir  wahriialte  Verbesserung,  tin 
Dritter,  —  wohl  gar  aus  spälcrcr  Zeit  Zutretender,  ist  in  den  ge- 
heimsten Tiefen  seiner  Individualität  doch  nur  ein  Fremder  und  die 
Knnstweise  der  nenem  Zeit  ist  dem  Werke  der  frühem  fremd  ao4 
störend.  So  unleugbar  in  Mozart' s  Zeit  und  einem  Theil  seiocr 
Werke  das  Instrument  nnd  seine  Behandlung  noch  nieht  zn  der 
spülero  Vervollkommnung  gediehen  waren:  so  gewiss  würde  Gv- 
sehreibang  Mozart*scher  Komposition  nach  neuerer  (x.  B.  Beet* 
hoven'scber)  Weise  die  Einheit  des  Werkes  zerstören,  mit  dem 
Mozart*sehen  Geist  in  Widerstreit  geratben.  Denn  wahrlieh»  er 
niisste  nieht  der  wahre  Runstier  gewesen  seiUf  wenn  sieh  nicht 
sein  Geist  und  seine  Behandlung  des  Instmments  anf  das  Innigitt 
dareMmngen ,  wahrhaft  identifizirt  bütten.  So  gehlihrie  es  Ihm  mi 
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zu  seiner  Zeit;  und  eben  aus  dem  Grunde  gebührt  uns  in  unsrer 
Zeit  ein  Andres. 


B. 

Beethoven's  Muster- VariatioD. 
Zu  Seite  75. 

Schon  die  allgemeine  Uebersicht  und  die  wenigjen  Andeutungen, 
die  uns  der  Raum  gestattet,  machen  zur  Genüge  auf  den  Reichthum 
und  damit  auf  die  Wichtigkeit  der  Varialionenlorni  aufnierksam.  In 
der  Tbat  ist  auch  diese  Form  seit  einem  Jahrhundert  wohl  am  fleis- 
sigsten  augebaut  \M)r(!en.  Wenn  sie  aber  dann  in  den  Jahrzehnten 
von  Mozart  auf  Beethoven  und  unsre  Tage  gar  oft  auf  das 
Seichtesle  hehaiidelt.  und  ^M'inissbr.uK  ht ,  Ja  sogar  hierdurch  bei  ern- 
stern Kunstfreunden  hin  und  wieder  iu  eine  Art  von  Verruf  ge- 
kooimen  ist:  so  soll  das  nicht  irre  machen;  wir  werden  zwischen 
ihrem  Keicblhnm  und  der  Armuth  so  manches  Bearbeiters  zu  unter- 
scheiden wissen.  Steht  doch  neben  manchem  Schwächern  mit  den 
herkömmliehen  Bravoor*  oder  Unterhaltungsvariationen  ein  Beet- 
hoven, dem  diese  Form  die  tiefsten  Entwickelungen  verdankt, 
vieler  andern  Meister  von  Bach  und  Haydn  bis  auf  nnsre  Zeit 
nicht  zn  gedenken. 

Hier  ist  nnn  zur  letzten  BestSrkong  unsrer  Anschauung  vom 
Reiebtbum  der  Form  eines  der  merkwürdigsten  und  lehrreichsten 
Erzeugnisse  zur  Sprache  zu  bringen,  dessen  wohlüberlegtes 
Stodium  jedem  Strebenden  zur  Pflicht  gemacht  wird.  Es  sind  die 
schon  erwähnten 

33  Veränderungen  ilber  einen  Walzer  (von  A.  Di  ab  eil  i) 
von  Beethoven*. 

Doch  mögen  wir  nicht  ohne  eine  Vorerinnerung  an  das  Werk  gehen. 

Beethoven  unlernahin diese  Komposition  im  Jahr  1S23, 
nach  den  ersten  acht  Symphonien,  den  vSon  itcn  Op.  110,  III  u.  s.  w., 
uiid  vor  der  neunten  Symphonie,  also  auf  dem  Gipfel  seines  Wir- 
kens. Wie  er  sich  in  seine  Arbeit  vertieft  hat,  ist  schon  vorweg 
an  der  l'elierschreitung  seines  Aulirags  und  der  für  die  gewöhnliche 
Beslinuuung  von  Variationen  rathlirhen  Gränzen  zu  erkennen;  es 
sollten  sechs  oder  sieben  Variationen  werden  und  wurden  dreiund- 
äreissig. 


*  Op.  120.  WicD,  bei  C.  A.  Spina.   Leipzig,  bei  Breitkopf  uod  Härtel. 
•*  Vcrgl.  die  Biographie  Bcctlioven's  von  Schind!  fr,  S.  133.  Der 
Verf.  eractieiat  in  seioem  Umgang  mit  Beeltioven  bier  geoau  noterrichtet. 

36* 
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Dies  J>eBttaioit  sogleieh  den  Staa^pvnkl  des  Werkes.  SeboD  dev 
Ümraoge  Dacb  wird  es  nor  im  settoern  Fällen  zur  kinsUerisehei 
Prodttklion  als  ein  wesenüicb  snsammeDgekSriges  Ganses  beontzl 
werden,  dnrile  anch  in  seiner  weilen  Ausdehnnog,  mit  seiner  Isi* 
gen  Reibe  einander  zum  Theil  fremdartiger  Gestaltnngen  kanm  als 
kfinsüeriseber  Ansdmek  einer  Slimmnng,  fortscbrettenden  Gemfilbs- 
bewegung  oder  Aeibe  knnsüeriscb  zu  einander  gehöriger  Vorstel* 
lungen  ao&nfiusen  sein.  Von  einem  Ronstgennss  im  gewSbnliebea 
Styl  and  Um&nge  kann  hier  nicht  die  Rede  sein.  Vielmehr  bat 
der  Heister  in  freier  Lnsl  des  BUdens  seine  Kraft  an  diesem  Thema 
▼ersoebt;  und  zwar  seine  langst  überlegne  and  nnn  Vollreife  Rraft 
Es  ist  in  seiner  Weise  ein  Werk  geworden  i  wie  Seb.  Baeb*s 
Rnnst  der  Fuge*  in  der  ihrigen. 

Nalortich  hat  aber  der  neuere  Meister  so  wenig  wie  der  iltere  ' 
anternehmen  mögen,  sein  Thema  zu  erschöpfen;  wir  wissen  langst, 
dass  jedes  Thema  unerschöpllicb  ist.  Er  hat  vielmehr,  wie  seia 
erhabner  Vorfahr,  das  Eigentbfimlicbste  nnd  Bedeaisamste  hervor- 
gehoben und  damit  Denksteine  seiner  schöpferischen  Thätigkeit,  aber 
allerdings  auch  Harksleine  gesetzt;  denn  noch  ist  Niemand  in  die- 
sem Gebiete  weiter,  —  oder  nur  bis  zu  der  von  Beethoven  ge- 
setzten Granze  vorgedrnngen. 

Hieraus  begreift  sich  vor  allem,  dass  ans  hier  manche  Gestal- 
tung im  Einzelnen  oder  Grössem  erwartet,  die  ans  fremd ,  ja  wider^ 
spruchvoll  und  entfremdend  entgegensteht.  Hehr  wie  ii||;endwo  bat 
sich  der  liefsinnige  Heister  in  düstere,  geheimnissvolte  Labyrinthe 
von  Rlängeii  nnd  Toogängea  verloren,  in  die  wir  ihm  vielleicbt 
nicht  immer  folgen  können  oder  mögen.  Dergleichen  finden  wir  ia 
der  zweiten  Variation  und  anderwftrte.  Dagegen  treten  andre  Va- 
riationen, z.  B.  No.  24,  29,  31,  l,  14,  10,  13,  in  einer  Schönheit, 
Tiefe  der  Empfindung,  Originalität  nnd  Frische  der  Föhrang  ent- 
gegen, dass  man  sie  neben  die  Hebstea  Schöpfungen  des  Heisters 
stellen  mussj  und  kaum  eine  einzige  Varialioo  fiudet  sich  des  Gei- 
stes leer  oder  uawördig ,  den  wir  als  den  Vollender  der  Instramen- 
talmosik  bis  auf  diesen  Tag  verehren  und  lieben. 

So  ist  dieses  Werk  eins  der  belehrendsten  für  den  edel  nad 
eifrig  emporringenden  Jünger  geworden.  Nicht  den  Irrgängen  des 
einsamen,  oft  ganz  in  sich  versunkenen  Heisters  haben  wir  naeb- 
zuspüren;  in  aller  ihm  schuldigen  Ehrfurcht  lassen  wir  scbweigeod 
auf  sich  beruhn,  was  wir  uns  noch  nicht  (vielleicht  auch  nie)  an- 
eignen könnm.  Aber  nachfolgen  wollen  wir  ihm  auf  den  WegeD, 
aof  deaen  sich  die  künstlerische  Schöpferkraft  entfaltet  und  steigert. 


*  Th.  II,  S.  m  das  Lahrbeeht. 
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Hier  sei  nun  mil  Ausschluss  alles  Weilern  auf  dio  Kiier^ie 
des  Blicks  aufmerksam  gemacht,  mil  der  der  Meisler  seiuo  Miw 
tivc  findet?  auf  die  Gewalt  der  Verlief unj;  und  liusichl> 
mil  der  er  sie  durchsetzt.  Jeder  Punkt,  auf  den  er  liiitsciMiit,  wir4 
üun  lebendig,  Gestalt,  Erzeuger  neuer  Gestalten.  — 

Wir  haben  ui  No.  37  den  ersten  Abschnitt  des  Themars  g«» 
sehn  und  erfahren,  oi  welcher  Weise  er  sich  wiederholl  und  im 
zweiten  Theil  weiter  wirkt,  ffier  kofipft  Beeihevei  Mlürlieh 
seine  VarinlioDeB  an» 

Zoerrt  beaerkt  er,  4ass  der  Aarnngs-Akkerd  fetlge« 
halten  wird»  and  twar  in  den  Oberstinmen,  wibrend  der  Bast 
(wenn  aneb  rar  raletst)  sieh  abwirls  bew^.  Diese  oberflicbUehe 
Bemerkung  belebt  sieb  ibnii  indem  er  Gewidit  anf  den  Akkord  legt 
So  beginnt  seine  mte  Variation.  — 

AUa  MareU  maestOM». 


62 


Da  auf  den  Akkord  Gewicht  gelegt  wird,  er  dem  Selbstgefühl 
des  Meislers  schon  genfigt ,  so  theül  sich  das  Nachdrückliche  dietes 
Setzens  dem  ganzen  Satze »  zunächst  dem  Rhythmus  mit}  und  der 
Bass»  das  hohle  Wesen  des  Themars  aafgebend,  zieht  stolz  und 
festlieb  unter  dem  Akkorde  seine  Bahn.  Hiermit  ist  zu  dem  Ge- 
gebnen (dem  stetigen  Akkorde)  ein  Neues  gekommen,  und  so  theill 
der  Bass  seinen  feierlich  festen  Einherschritt  bald  auch  dem  ganzeo 
Satze  mit,  — 


7^  \  ^  »f  »f 


5  S^^^^^ 


1-3  7 ; 


1- 


dcr  in  einer  Konsequenz  und  steigenden  Maebt  und  Slaltliefakeil  bin- 
ziebt,  dass  wir  ihm  in  diesam  Sinne  keinen  zweiten  zur  Sdto  zu 
stellen  wossten. 

Dieser  Gedanke  zieht  später  einen  andern,  obwohl  dem  Sinne 

nach  ganz  abweichenden  nach  sich;  es  ist  in  der  z^hnlcn  Variation. 
Auch  hier  lialleo  die  Oberslinnien  den  Akkord  fest  utt<i  der  Üaj»» 
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entfernt  sich  von  ihm ;  aber  dieser  Bassgang  ist  ciu  leichter  oad 
flüchtiger,  regt  auch  den  Akkord  zu  flücbtig-leicbler  FiguratioD  an.  — 

Presto.  _^  -«--•--•-  ^ 


HZ 


FF 


sempi«  atafletto,  ina  leggicrniente 


4-4- 


Hiermit  ist  der  Harakler  des  ganzen  Tonstücks  gegeben,  du 
im  lunigsten,  geistreichsten  Humor  den  einen  Gmndzog  von  alles 
Seiten  wendet  zom  artigsten  Gewinn.  Bei  der  Leichtigkeit  des 
Motivs  darf  es  nämlich  nicht  durch  Wiederholung  geschwächt  and 
eben  so  wenig,  ohne  die  Einheit  und  Leichtigkeit  des  Ganzen  eta- 
zuhüsscn,  aufgegeben  werden.  So  wird  also  bei  der  Wiederhohing 
des  Theils  vorerst  das  Bewegungsmolis-  in  die  Oberslimmen  und 
das  stationäre  in  den  ßass  gelegt,  der  ganz  lustig  und  mulh willig 
jene  herbcitrorainelt.  — 

— 1  ■  * — «    •      f-  ~ 


4 

62 


0 


crete. 


tr 


Im  zweiten  Theil  und  seiner  Wiederholung  kehren  beide  For- 
men wieder,  aber  die  Ginge  gehn  aufwärts.  —  Man  bemerke, 
wie  angemessen  für  Bassgänge  blosse  Oktaven ,  f&r  die  klanpmei« 
Oberstimmen  volle  Akkorde ,  fiir  den  Haltemoment  in  den  Oberstisi- 
men  figorirte  Akkorde,  im  Bass  ein  fortmurmelnder  nnd  rollender 
Triller  ist.  Beiläufig  bietet  die  Variation  dem  geübten  nnd  siai- 
vollen  Spieler  eine  so  reizvolle  Aufgabe,  wie  sie  in  gleich  kleinsB 
Aanme  sich  selten  finden  wird. 

Hier  haben  wir  schon  den  Haltemomenl  (wenn  auch  nur  ia 
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einen  einzigen  Ton  snrflckgedrilDgt)  ebweebielnd  in  den  Olier-  nnd 
ÜnlentioiDien  fetoden.  In  der  nweiten  Virintion  tritt  der  iushai> 
tende  Akkord  ToUslXodig  in  die  Unteratinunen.  —  Aber  denn  be* 
gehren  die  Oberslinunen  ibr#r  eigentlichen  Natnr  nach  (Tb.  I,  S.  319) 
Melodie»  und  zwar  inbaltvoUere ,  als  die  Baaaginge  in  den  vorigen 
Variationen;  aneb  darf  die  Tonmasse  in  den  önterstimmen  nicbt 
listig  werden.  Dies  ffibrt  zn  folgendem  Motir  in  der  zweiten  Va> 
riation;  — 


02 


1 


p  Ieggierin«iite 


r 


das  wnbllg  weicbe  Tonspiel,  spiter  noeh  dnrch  eigne  rbytbmiscbe 
Umwecbselnngen  — 


«2 


i 


aur^erp<^l ,  treilit  sich  allerdings  bis  in  ein  Ineinanderkliogen ,  das 
vieüeiciil  nie  wieder  seinr  V^eranlassung  findet. 

Andre  Variationen ,  die  deniselbi-n  Motiv  Mem  blossen  Festhal- 
ten des  ersten  Akkordes)  entspringen,  z.  B.  dir  arlile,  in  der  der 
Bass  aus  den  ersten  melodischen  Motiven  des  Themars  (Ä-c  im 
Diskant,  c-g  im  Bassj  eine  neue  Figur  bildet,  — 

Poco  viTace. 

I  I 


dolc«  e  icMranenie 


es 


die  fiinfandzwanzigste  von  Sbnileber  RIcbtuog,  die  oeonzebnte,  in 
der  der  feststebende  Akkord  nacbabmend  fignrirl  wird,  die  secbs^ 
nnd  siebenondzwanzigste,  die  ebenfalls  den  Akkord  barmoniseb  fign» 
riren,  ubergehn  wir  des  Raumes  wegen.  Noch  einmal  wird  die 
blosse  Vorstellnng  des  Pestbaltens  auf  das  Geistreicbste 
nnd  Rarakleristiscbste  in  der  dreizebnten  Variation  benutzt.  Der 
Akkord  —  aber  ein  fremder  —  wird  hastig  nnd  befiig  aDgescbla- 
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geo,  findet  al^r  keiiiSD  r«chtui  Fortgang,  mnä^tm  mt  mmm  «k 
sicbeni  NaehliaU;  In  gleidier  Weise  wiH  in  den  rechten  Ton 

gelenkt;  — 

f 


Vivace. 


8^ 
68 


i?5 


S3  iE 

wie  eigenthümlich  und  kühn  diese  einfachen  Elemente  sich  weiter 
ausbilden,  Hesse  sich  nur  dem  vollsländigen  Original  gegenüber  sagen 
und  bewundern.  —  Und  gleich  die  folgende  V^ariation  gewinnl  dem-  i 
selben  Stoff  eine  neue  Kombination  ab,  —  I 


9^ 
62 


GruTe  e  maestoso 


4..r»v  t<;< 


I  ■     ITTI  CMAfi.     I    ^ 


in  glücklichster  Abweichung  von  der  allgemeinen  Regel  über  Stimm- 
lage (Th.  1,  S.  147)  dem  Instrument  eigenlbümlicbe  Klangweise  za 
tiefsinniger  Verwendung  abgewinnend. 

Das  Thema  schlägt,  wie  wir  in  No.  37  gesehen,  zuerst  aof 
den  Ton  c.  Diese  geringe  Wahrnehmung,  mit  Energie  festgelial' 
ten  9  giebt  das  Uaaptmoliv  der  einundzwanzigsten  Variation.  — 


AlUcro  con  hrio* 
"        tr  ^ 


Aber  dieser  Schlag  geschieht  nicht,  wie  hier,  tn  der  Oktave, 

sondern  es  ist  vielmehr  folgendes  —  in  der  neunten  Variation  ia 
Moll  durchgeführte  Motiv,  — 


Allrsro  penantc  e  risoluto. 


u.  s.  w. 


^1  I 
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4m  in  den  Hauptton  führt.    Die  QuateitenK  dieses  Motivs  ist 
dtraos  gebt  io  Enerigie  nad  KonseqaeM  die  aeehsle  Vamlieii  — 

All^ro  ma  aon  iroppo  •  Miioio. 


Iwrvor.  — 

Doch  vorwaltender  ist  noeh  das  Intervall  der  Quarte.  Schon 
in  der  dritten  Variation  — 


13 
«2 


Poco  Allegro 

dolee 

t — ^ — j 

-;t=±is^^<    Ul-i  g  ■ 

wird  mit  ihr  gespielt,  und  es  entsteht  eine  empfindungsvolle  Melodie 
mit  mancher  sinnigen  Nachahmung.  Rhythmisch  energischer  regt 
sie  zu  der  fünften  Variation  an,  — - 

Allegro  vivace. 


einem  von  heimlich  yerhaltnem  und  dann  wieder  reizend  wild  aus- 
lirechendem  Humor  geschaffnen  Tongedicht;  —  bis  endlich  in  der 
zweinndzwauzigsten  Variation  plötzlich  die  geheime  Verwandtschaft 
des  armen  Walzerthema's  mit  einem  berühmten  Mozart'schen  Satze 
in  kühner  Ironie  an  das  Tageslicht  gebracht  wird»  die  dem  witzigsten 
Reminiszenzenjäger  Ehre  gemacht  hätte. 

Es  ist  weder  unsre  Absicht,  noch  für  den  Jünger  und  dessen 
Antheil  am  Beetboven^achen  Werke  rathsam,  dieses  in  alle 
Einzelheiten  zn  hegleiten,  oder  anch  nur  hei  einer  der  vielen  Va- 
riationen den  weitem  Verfolg  zn  zeigen.  Du  mag  Jeder  für  sich 
erforschen.  Hier  sollte  nnr  angedeutet  werden :  wie  gering  die  Keime 
sein  könnten«  ans  denen  der  Kündige  die  mannigflichsten,  oft  geisl- 
nnd  gefühlvollsten  Geslaltnngen  zn  erziehn  vermSchle;  dann  aber 
anch:  welche  Macht  ein  aeböpferifcher  Geist  im  treuen  nnd  folge- 


Digitized  by  Google 


570       Erläuterungen  und  Zusätze  »um  driUmt  Theile, 

rechten  Feslhallen  gewinne.  Eben  in  dicst  u  Beziehungen  erscheiut 
das  Bec th 0 V en'sche  Werk  vor  allen  andern  gleicher  Caitung 
lehrreich,  gleichviel,  was  von  einigen  Finzelheiten  in  demspILm  zu 
urlheilen  wäre.  Ohnehin  handeil  es  sicli  ja  bei  uns  nie  um  Entlehnen, 
Nachabnien  fremder  Geslaltungea ,  sondern  um  die  Erkeootiuss  und 
Aneignung  des  gestaltenden  Prinzips,  das  (wie  wir  wieder  reebt 
anschaolicb  erblicken)  in  alien  Küusüem  dasselbe  ist. 


€. 

K.  H.  V.  Weber's  Karakter-Variationeo. 

Za  Seite  93. 

Eine  eigenthiiinliche  Seile  hat  K.  M.  v.  Weher  der  Variation 
iüi  hohem  Sinn  abgewonnen.  W  iilirend  er  in  einigen  Arbeiten  dieser 
Art  {z.  B.  denen  auf  nf  'icn  qua,  IJuii/ia  bcllfm^  auf  ein  norwegisches 
Lied  [mit  Violiubegleitung] ,  auch  wohl  denen  aul  die  Romanze: 
»Ich  war  Jüngling  nocho  aus  MehiiFs  Oper  Josepb  in  Aegypteo 
nur  dem  rem-iDusikafisehen  Entwickelungsgang ,  iibrigcus  in  oft 
eigentiiümiicber  und  anziehender  Weise  folgt,  scheint  er  bei  zwei 
andern  Werken,  den  V  ariationen  auf  eiu  russisches  (Kosaken-j  Lied 
und  denen  auf  ein  Zigeiinerlied  ^  von  änsserlicb  angeregten  Vor- 
stellungen geleitel  worden  zu  sein ,  in  den  einzelnen  Variationeo 
Momente  aus  jeoen  Lebcnszuständen  des  leicht  dahin  in  alle  Weite 
ziehenden  Kriegers  (die  Komposition  datirt  aus  der  Periode  der 
Napoleooischen  und  Befreiungskriege,  oder  doch  nicbt  viel  später  und 
des  nomadisehen,  von  seiner  List  und  Kühnheit  in  wilder  Grazie 
und  Kraft  das  Leben  gewinnenden  Zigeunervolks  aufgegriffen  und 
in  seinen  Weisen  angedeutet  zu  haben* 

Weder  das  Detail  dieser  Vorstellungen,  noch  ihr  Nachweis 
(soweit  er  überhaupt  gelingen  möchte)  gehört  hierher.  Jedenfalls  babea 
sie  eine  unser  Gemuth * berShrende  Seite  und  können  folglieh  n 
musikalischer  Darstellung  anregen,  so  gut,  wie  andre  Lebensznstaade 
(man  denke  an  die  vielen  aila  marcia,  an  die  Pastorale*s  oder 
Siziliano's  u.  s.  w.)  es  schon  oft  gelhan.  *  Weber  verdankt  ihnen 
manche  originelle,  ja  mancbc  obnedem  nieht  zu  molivirende  oder 
sogar  unslallhafte  Ei  liadung.  Und  wenn  die  xMusik  von  ganxen 
äussern  Lebenszusiauden  ohne  Zweifel  nichts  aufzufassen  veruia^i 


*  Eid  andrer  Komponisl ,  L.  Berp<^r.  hat  dasselbe  russische  Lird  S«*!ioop 
Minka,  ich  mnss  schcidrn)  geschriebeo  ufid  ist  TTrkniidlich  aof  ahnlicliru  Wefc» 
gebogen.    Eioe  Variation  äberfcbreibt  er  auädrucUick  f^R^ve  de  Mmka'^. 
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als  die  StimiDong,  and  nichts  wiederzugeben,  als  gleirhnissartige 
Andenlangen  oder  Beziebnngen,  bei  denen  zulelzl  doch  anf  den 
guten  Willen  und  die  ergänzende  Phantasie  gemuthverwandter  Hdrer 
gerechnet  werden  inass:  so  ist  auch  gegen  diese  Richtung  und  die 
Gaben,  die  sie  nns  bietet,  nichts  so  sagen;  es  ist  eine  von  den 
nnzMhIigen  Weisen,  in  denen  onsre  schöpferische  Kraft  erregt  und 
genibrt  wird. 

Doch  dürfen  wir  auch  das  Bedenkliebe  dieser  Richtung  nicht 
bergen.  Regt  nns  ein  Znsland  an,  der  nicht  durchaus  dem  innem 
Leben  angehört  (wie  bei  den  S.  90,  91  erwähnten  Variationen  ans 
Beethove n*s  JPmoU-  und  Cmoll-Sonate) ,  der  also  nicht  durchans 
und  ganz  Musik  werden  kann :  so  mnss  notbwendig  in  onserm 
Innem  ein  Theil  jenes  Inhalts  zurückbleiben,  dessen  Vorstellnng 
wir  neben  nnsrer  Musik  festhalten,  da  sie  doch  hätte  in  sie  treten 
sollen.  So  ist  also  das  Kunstwerk  kein  voUsllndiges,  insofern  es 
nicht  den  ganzen  Inhalt  in  sieh  trilgt  nnd  sich  auf  etwas  ausser  ihm 
Seiendes  und  Fremdes  beziehen  muss,  das  sehr  leicht  dem  Dritten 
bei  der  AulTassang  des  Werkes  nicht  gegenwirlig  oder  ganz  unzu- 
gänglich sein  kann.* 

Um  so  weniger  können  wir  eine  solche,  schon  an  sich  be- 
denkliche Richtung  für  den  Jünger  gellen  lassen«  Seine  Aufgabe  ist, 
sich  in  die  Musik  hineinzuleben,  während  jene  Richtung 
sehr  leicht  verleiten  kann  (und  oft  verleilel  hat),  sich  aus  der 
Musik  herauszuleben.  Er  hat  sich  ganz  in  die  Musik  zu  ver* 
tiefen  und  nichts  Ressers  zu  wünschen,  als  dass  sie  ihn  ganz  er- 
fülle. Dass  ihm  dabei  sein  anöerweiter  geistiger  Inhalt  bleibe,  er 
denselben  nach  andern,  besonders  der  Kunst  verwandten  Seiten 
ausbilde  und  bereichere,  dieser  dann  mittelbar  oder  auch  ünmiltelbar 
ihm  wieder  musikalische  Anregung  und  Kräfte  gebe:  das  alles  ist 
recht  und  nothweodig;  aber  jener  Rückgang  des  allgemeinen  oder 
fremden  geistigen  Inhalts  in  die  Musik  bleibe  der  innerlich  geschäf- 
tigen Natur  und  der  Vorsehung  des  Künstlers  überlassen. 
Nur  der  gereifte  und  zu  höherm  Rewusslsein  durchgebildete  Künstler 
darf  hier  ungeslran  eingreifen;  er  darf  in  sich  die  Einsicht  und 
Kraft  hoffen,  alles  Fremde  abzulehnen  und  alles  Zogängliche  in 
Musik  zu  verwandeln. 


*  Sehr  lebr-reicli  weiset  Goethe  (,,aus  iueiiiem  Lebt-a'*,  achtes  Bucb}  anf 
das  CSeflbrlieb«  dieser  Riehtung  an  Oeser's  Beispiel  hie.  ,,Weil  er  nao  eine 
eingefrarxelte  ffeigoDg  xnm  Bedeoteoden ,  AUegorisehen .  eioen  Nebeogedsakea 
Erregeadea  aiebt  beswingeo  iLonale  noch  wollte,  so  gaben  seine  Werke  immer 
etnas  za  sinnen  und  wurden  vollständig  durch  einen  Begrirf.  da  sie 
es  der  Kunst  und  der  Ausfübrong  nacb  nicht  sein  kouoteo«*^ 
ü.  s.  w. 
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Die  Formbeweglichkeit  der  liomopliome. 

Zn  Seile  104. 

In  alicQ  Formen,  die  ganz  oder  vorzugsweise  der  Homophome 
angehören,  wird  man  «rrossere  Freiheit  und  MaunigfaUigkeit  in  der 
Geslahuii^,  als  in  den  polyphonen  Arbeiten  beobachten  koooeo. 
Diese  Bemerkung  trilli  die  Kondoformea «  dann  aber  auch  die 
Sonaten  formen. 

Wober  dies?  —  Die  Ursachen  scheinen  folgende  zu  sein. 

Die  polyphonen  Formen 9  ^  besonders  die  vornehmste  der- 
selben, die  Fuge,  —  dienen  einem  in  jedem  Moment  reichen  lahallc, 
beachäfUgen  in  jedem  Momente  mehrseitig,  stellen  dorchans  zwo 
oder  mehr  selbständige  Melodien  auf»  deren  jede  gleichzeitig  mit  der 
andern  and  in  ihrem  Gegensalze  zu  der  oder  den  andeni  gebort 
sein  wollen,  die  als  «handelnde  und  redende  Personen  eines  DrasM*! 
auftreten.  Der  Komponist  selber  (Tb.  II,  S.  143)  wie  nach  ihm  der 
tiefer  theilnebmende  Hörer  sind  tou  der  Dramatik  und  dem  Gevicbi 
jedes  Momentes  hingenommen,  und  so  kommt  entschioden  mehr  aif 
die  Anfstellung  dieses  Inhalts  als  auf  seine  äussere  Anordnung  ai; 
die  Anordnung  dient  vorzügh'ch,  ihn  klar  und  wirkungsToll  ▼oriber- 
fShren  zu  können.  Daher  findet  man,  dass  die  inhaltrollslen  Sitie 
(wie  z.  B.  der  erste  Chor  in  Seb.  Bacb's  hoher  Messe,  die  meislea 
Sätze  aus  dessen  Kunst  der  Fuge  und  viele  andre  I'ugen  des 
Meislers)  oft  in  der  einfachsten  Ausscngeslalt ,  z.  B.  mit  einer  f-wt 
gar  nicht  vom  llaiipuon  loslasseiiiicn  Modulation  auftreien.  Der 
iionipouisL  findet  die  Kraft  nicht  in  der  Aufeinanderfolge,  son- 
dern in  der  Inhaltstiefe  der  Sätze. 

Ein  in  gewisser  Hinsicht  umgekehrtes  Verhall  ei  iss  zei^l  sieh 
in  der  homophonen  Komposition.  Hier  ist  offenbar  nicht  die  Tiefe 
des  einzelnen  Moments  oder  Salzes,  sondern  die  Aufeinaiiderfol|^ 
verschiedner ,  oft  zahlreicher  Sätze  das  Vorherrschende  $  nick 
Melodie  gegen  Melodie  will  walten  und  wirken,  sondcn 
Melodie  nach  Melodie;  es  sind  nicht  dramatische  Personen,  lie 
gegen  einander  auftreten  und  vielseitig  anziehn  und  fesseln  möeblsai 
sondern  es  ist  die  eine  Person,  die  aus  der  HauplsUmme  sa  ni 
spricht,  uns  eine  Folge  von  Eröffnungen  zn  machen  bat,  uns  alia 
auf  das  Porlschreilen  hinweiset,  so  dass  dieses  und  seine  Weise, 
wie  die  ganze  Anordnung  der  MiUheilung  erhöhte  Wichligkcü 
gewinnen.  In  den  gehaltvollem  Kompositionen  der  Rondo-  und 
Sonatenform  wird  sich  allerdings  gewöhnlich  eine  Einmisehung  oder 
Annäherung  von  Polypbonie  zeigen,  so  dass  der  oben  bezebbade 
Unterschied  nicht  in  seiner  Nacktheit  und  Ahsointheit  heranslrilt« 
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Aber  die  Grundtendenz  beider  Schreibarten  möchie  doch  wohl  überall 
sieb  ^Itend  machen. 

Siebt  sich  nun  der  Komponist  nach  der  Natur  der  Sache  mit 
grösserm  Antfieil  aul  die  Nacheiiianderfol^e  und  ihre  Ordnung  hin- 
fp|fii^.t,  so  ist  es  natürlich,  dass  eben  hierin  seine  iiraft,  die  Stimmung 
des  Werks,  seine  Ei^f  iithümlichkeit  sich  mit  besondrer  Energie 
geltend  machen.  Dalu-r  eben  in  dieser  Hinsicht  die  Mannigfalligkeil 
der  Formen,  die  vielerlei  Abweichungen  vom  Einzelnen  des  Grund- 
z^sf^izes.  Diese  Mnnnigfalli^keil  ist  so  gross,  dass  man  lange 
Zeit  die  Nothwendigkeit ,  ja  die  Möglichkeit  einer  Lehre  für  diese 
Formen  bezweifelt  hat.  Uns  scheint  vielmehr  eben  bierin  die 
Nothwendigkeit  der  Formlehre  doppelt  einleuchteod.  Diese  Lehre 
soll  und  darf  Freihell  des  Gestaltens  so  wenig  hier,  wie  aoderswo 
verkümmern  $  sie  soll  nur  festen  Grmd  und  Anhalt  geben  und  vor 
4en  Abschweifnngen  nnd  VerimiDgen  der  Willkühr  bewahren« 

Die  erste  Rondo  form  ist  ohnehin  mehr  in  andern  Kompo- 
litionen,  als  in  lUaviermasik  angewendet  worden.  Das  Klavier 
foderl  mehr  Beweglichkeit  (S.  24)  und  liebt  daher  auch  mannigfachere 
lampositioosrormen ;  wie  wir  denn  später  erkennen  werden»  dass 
CS  alle  Formen,  die  es  mit  dem  Orchester  nnd  Gesänge,  ja  selber 
rit  den  Quartett  gemeinsam  bat»  mannigfaltiger  nnd  beweglieher 
«iiführl. 

Dies  lässt  sich  in  Bezug  auf  die  genannte  Form  schon  an 
einem  Beispiele,  dem  ersten  Satze  von  Beelhoven's  /'dur-Souate, 
üp.  54,  beobachten. 

Der  Hauptsatz  dieses  Tonstücks  ist  in  seinem  ersten  Ab- 
schnitte — 

In  tempo  di  Blenue»io.  ^       J'""^  t*^^*^  i 


ichon  karakterisirt.  Dieser  Abschnitt  wird  wiederholt,  es  folgen 
zwei  kleinere  von  je  swei  Taklen«  die  ebenfoUs  auf  der  Tonika 
karx  abscbiiesten,  dsnn  wieder  ein  grösserer  von  vier  Takten,  aber^ 
mala  mit  einem  Schluss  auf  der  Tonika,  und  nun  werden  die  beiden 
kleinem  und  der  letzte  grössere  Abschnitt  wiederholt.  Achtmal  ist 
derselbe  Schloss  erfolgt,  nicht  bios  die  einseinen  Abschnitte  sind 
wiederholt,  sondern  alle  sind  von  dem  einen  AiDtiv,  das  wir  in 
No.  gesehen,  erfüllt.  Das  Ganse  hat  ein  kerniges ,  knrs  ab- 
gebroehnes  und  dabei  doch  anmnthiges  Wesen,  wie  schon  der  erste 
Absehnilt  gezeigt. 

Der  Sats  ist  ansiehend,  aber  er  kann  fSr  sich  allein  nicht  be- 
friedigen nnd  festballen«   In  dies^  Urlheil,  das  wir  in  den  Gefittil 
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des  Komponisten  selbst  voraosselasen  nfissen,  ist  entschieden  ^  Isis 
über  ihn,  also  über  die  Liedform,  binausgegangen  werden  mm; 
das  Nächste,  was  sich  darbot,  war  die  erste  Rondoform,  die  sich 
dem  Lied  am  engsten  anschliessl  und  dasselbe  als  Banptsats  so 

wohl  erhält.    Beelhoven  geht  so  — 


fort;  man  bat  sich  die  ünterstimme  eine  Oktave  tiefer  und  mit 
Oktaven,  die  Oberstimme  ebenfalls  mit  tiefern  Oktaven  unterstitst 
stt  denken. 

Was  ist  dies  nun?  Der  Inhalt  ist  nnstreitig  vorhenrscbeai 
gangartig,  der  Halbschlnss  im  letzten  Takte  dagegen  mahnt  aa  4ie 
Satzform.  Indess  der  Portgang  entscheidet  wieder.  In  den  letztes 
Noten  von  No.  hebt  die  Wiederholung  des  gangartigen  Sattes 
an,  nur  mit  umgekehrten  Stimmen ;  diese  Wiederholuug  treibt  Mboe 
gangartiger  weiter,  obwohl  sie  von  einem  Ganzschlnss  in  der  Do- 
minante (Cdor)  ausgeht,  aher  erst  im  zehnten  Takte.  Und  nia 
wird  das  erste  satzartige  Stfick  wörtlich  in  ^«dor  wiederholt  arit 
einem  Scblussfall  auf  Es,  dann  das  zweite,  auf  zwölf  Takte  er- 
weitert ,  mit  einem  Schluss  auf  ^s.  Von  hier  wird ,  immer  mit 
gleichem  hihalte,  durch  einen  Abschnitt  von  zwei  i  aki*  n  nach  /•'moll. 
durch  einen  «gleichen  nach  üesdür  gegangen  (es  Ist  wieder  einniti 
die  allbekannie  Modulation  mit  tcrzrnweis  absteigend* m  Hasse,  Th.  I, 
S.  123,  No.  nur  jeder  Akkord  zui   1  ouart  erhoben^,  von  hier 

wird  mit  dem  Motiv  a.  aus  No.  ,  in  vier  Takten  die  DomioaQl« 
des  Haupttones  erreicht  und  dit  se  mit  jenem  Motiv  erst  im  Diskaot, 
dann  im  Bass  allein  acht  Takle  lang  gleichsam  als  Orgelpuokt  ff^i- 
gehalten.  Hier  kann  man  schon  die  Wiederkehr  des  HaaptsaHei 
voraussehn. 

Wofür  ist  nun  dieser  ganze  Mittelsatz  zu  nehmen?  —  Un- 
geachtet seiner  mehrmaligen  satzarligen  Abschlüsse  doch  nar  Ik 
einen  gegliederten  Gang;  denn  bei  der  weitgefiihrteo  Forlsetzuo^ 
macht  sich  der  Inhalt  immer  bedeutender  geltend,  und  die  scboeik 
Abwendung  von  der  Dominante  zu  fremden  Tonarten  ist  ebenfalls 
mehr  dem  unsteten  Gangwesen,  als  der  Peslstellnng  eines  acaca 
Sfttzes  angemessen.  — 
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Hierauf  kehrt  der  Haaplsalz  wieder.    Allein  sein  anf  cmem 
eimigeii  Motiv  beruhender  Inhalt  befriedigt  den  Komponisten  nicht 
mehr}  er  wird  verändert.    Nachdem  der  erste  Abschnitt  (No. 
getreu  wiedergekehrt  ist,  wird  dessen  Wiederholung  variirt.  — 


Darauf  werden  die  drei  folgenden  Abschnitte  vorgetragen,  erst 
einfach,  dann  ebenfalls  und  in  gleicher  Weise  variirl. 

Allein  diese  Darstellung  war  eher  anregend ,  als  zum  Schlüsse 
beruhigend.  Folglich  niuss  der  Komponist  weiter  gehn.  Noch  ein- 
mal beginnt  er  mit  dem  in  No.  ^'m  gezeigten  Abschnitte  seinen 
gangartigen  Mitlelsatz,  führt  ihn  aber  anders  und  kurz,  blos  mit 
vier  Takten  weiter  zu  einem  Halt  (von  vier  Takten  harmonischer 
Figuration   auf  die  Dominante. 

Und  nun?  —  Da  wir  uns  hier  im  Wesentlichen  genau  auf 
derselben  Stelle  finden,  wie  bei  dem  ersten  Abschlüsse  des  Miltel- 
satzes,  so  muss  auch  wieder  der  Hauptsalz  folgen;  erst  der  erste 
Abschnitt  nach  No.  unverändert,  dann  dessen  Wiederholung  mit 
voller  ausgeführter  Figurirung.  — 
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Der  nächste  Abschnitt  kehrt  unverändert,  die  beiden  folgeodea 
und  die  Wiederholung  aller  drei  mit  steigenden  Verändernngen  wie- 
der; der  letzte  Abschnitt  wird  weiler  aus*-  nd  nochmals  aof  die 
Dominante  geführt,  und  nun  endlich  aus  dem  letzten  Glied  (oder 
Abschnitte)  aus  No.  ^/r,:,  ein  Anhang  gebildet,  der  den  Schlnss  macht. 
Da  aber  aDcb  auf  den  Miltelsatz  durch  die  Erinoeroog  an  iba  ein 
grösseres  Gewicht  gelegt  ist  als  gewöhnlich,  so  muss  ihn  wenigstens 
der  Bass  durch  gleiche  Bewegung  (in  Acblcltriolen]  noch  einmal 
anklingen  lassen.  Der  Anhang  steht  nbrigens  grösslentbeils  ni^gel* 
ponktartig  auf  der  Tonika  fest. 

Hier  haben  wir  nun  der  Hauptsache  nach  unstreitig  die  erste 
Aondofonn  vor  uns,  einen  Hauptsatz,  der  nach  einem  vorherrschend 
gaogartigen  Mittelsatze  wiederkehrt.  Allein  der  Komponist  fühlte 
sich  nicht  befriedigt  und  fand  es  doch,  bei  der  Auslohrlicbkeit  des 
Hauptsatzes  und  des  Ganges ,  unangemessen ,  zu  neuen  Sätzen  vor- 
zuschreiten. Folglich  wiederholte  er  seine  Form,  kam  nochmals  aof 
den  Gang  und  abermak  anf  den  Haaplsatn  snrück.  Wenn  die 
Grundform  sich  so  — 

HS— G-HS 

(HanptsatSy  Gang  u.  s.  w.)  ansspreehen  lässt,  so  ist  Inr  des 
Beetbove naschen  Satz  dieses  — 

HS-G— HS-G— HS 

das  Schema. 

Die  Erfindung  gehört  nicht  zu  den  bedeutendem  des  Meisters, 
der  uns  so  Tiefes  und  Ueberreiches  oft  gespendet  hat.  Um  so  lebf^ 
reicher  ist,  wie  er  mit  sicherer  Hand  und  klarer  Anordnung  aus  so 
wenig  bedeutendem  Inhalt  ein  doch  so  ansprechendes  Toostück  hat 
bilden  können. 

In  einer  formell  weniger  auffallenden,  dem  Inhalt  nach  aber 
ungleich  bedeutendem  Weise  können  wir  dasselbe  an  dem  unver- 
gleichlichen, von  Zärtlichkeit  und  Anmuth  durch  und  durch  be- 
seelten  Cdor-Adagio  der  ersten  Sonate  Op.  29  desselben  Tondichters 
beobachten. 

Eine  reizend  und  zierlich  geführte  Melodie  von  acht  Takten, 
die  auf  der  Tonika  sebliesst  und  gleich  verändert  und  anmutbig  leicht 
versiert  wiederkehrt,  um  auf  der  Dominante  zu  schliessen ,  bildet 
den  ersten  Theil,  ein  fremder  Zwischensats  und  die  Wiederkehr 
der  ersten  acht  Takte  (neu  verziert)  den  zweiten  Theil  des  Haupt- 
satzes. Hier  wendet  sich  der  Komponist  mit  einem  satzartigen 
(Jebergange  über  Cmoll  nach  Asdur  und  entwickelt  eine  gang- 
artige Satzkelte,  die  ihn  mit  orgeipunktähntichem  Ausgang  (auf  der 
Dominante  des  Haupttunes]  wieder  zum  Hauptsatze  bringt.  Dieter 
wird,  abermals  und  in  höherer  Lebendigkeil  und  Regsamkeit  ver* 
ändert,  vollstindig  durchgeführt  und  sein  Hauptmotiv  noch  zu  einem 
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denSchfuss  befestigenden  Anhang  benutzt.  —  Absichtlich  geben  wir  hier 
keine  Notenbeispiele.  Sie  würden  bei  der  Ausdehnung  des  Ganzen  in 
allen  Theiien  sn  viel  Raum  fodern;  und  die  Komposition  isl  eine 
TOD  denen,  die  wir  gern  in  den  Händen  eines  Jeden  voraussetzen. 

Als  drittes  Beispiel  fahren  wir  des  in  No.  121  bezeiehoete 
Beetboven'sehe  Adagio  an.  Dass  dem  Hauptsätze  desselben  ein 
weilansgefuhrter  Gang  folgt  und  dann  der  Hauptsatz  wieder  ebtritt, 
ist  S.  128  bereits  auseioandergeselzt»  aneb  auf  die  gedriingte 
Rane  des  Hauptsatzes  hingewiesen. 

Dem  weit  und  reieb  ausgeführten  Gang  gegeofiber  wurde 
der  kurze  Hauptsatz  ungenügend  zusammengesehwunden  sein.  Daher 
nirat  der  Komponist  naeh  seiner  yollständigen  Darstellung  ein  Moti^ 
desielben  zur  Oeberteitung,  — 
JL 


geht  damit  zu  seinem  Mittelgange  zurück  und  führt  erst  das  Haupt* 
moliv  desselben  (aus  No.  129)  zu  folgendem  Basse,  — 


7 


daoD  das  in  No.  131  angedeutete  Motiv  in  dieser  Weise  — 


1  ^g^Tg!E= 

5Ö  ===^--£^25 


(BaM.) 


4  4^' 
3 


durch.  Im  folgenden  Takte  wird  nun  auf  dem  tonischen  Akkorde 
selbst  in  einfacher  Piguration  zum  Hauptsatze  zurückgegangen,  — 


ß'^  0-0-  I 

-  ^  

-t-m  # 


U.S.W. 


dieser  aber  verändert  dargestellt  und  nocbmats,  wieder  verändert, 
übrigeas  unvollständig,  als  Anbang  benutzt. 


Kars,  K»B9.-L.  QI.  4.  Aafl. 
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Eine  Mischform  zwischen  zweitem  Rondo  und  Sonate. 

Zu  Seite  136. 

Bei  der  grossen  Mannigfailigkeit,  die  wir  an  den  zasammen- 
gesetzten  Kunslformen  (8.  301]  bereits  kennen  gelernt  haben,  kann 
die  Lehre  sich  zwar  nicht  auf  die  Aufweisnng  aller  möglichen,  oder 
nur  aller  sciion  gebrauchten  Abweichungen  (Th.  II,  S.  6)  einlassen: 
wohl  aber  muss  sie  sich  solche  Misch  formen  angelegen  sein  las- 
sen, in  denen  sich  verschiedne  Formen  berühren.  Denn  in  diesen 
liegt  der  Gränzpuukt  beider  Formen ,  dessen  richtige  Erkeuotuiss 
die  Anschauung  des  Grundbegriffs  jeder  Form  vollendet  und  den  Jün- 
ger zur  Freiheit  leitet,  während  seine  Verkennnog  leicht  irre  fähren 
oder  doch  unsicher  machen  kenn. 

Daher  fügen  wir  den  dringendem  Erwägungen  des  geraden  Leh^ 
ganges  hier  die  beiläufige  Betrachtung  noch  einer  abweichenden  Ge- 
stalt hinzu.  Es  ist  die  des  tief  empfindungsvollen  Largo  aas  Beet- 
hoTen's  j^dur-Sonate,  Op.  7. 

Der  Hauptsatz,  Cdnr,  hat  zweitheiÜge  Liedform.   Dies  — 


ist  der  Vordersatz  und  Kern  des  ersten  Theils;  da  er  schon  auf 
die  Dominante  gegangen  ist  (nur  dass  er  auf  dem  Schlussakkorde 
wieder  umkehrt),  so  sieht  man  schon  voraus,  dass  der  Theil  selber 
im  Haupttone  schliessen  wird.  Der  zweite  Theil  kommt  auf  d« 
Hauptmotiv  des  ersten  zuriii-k  und  schliesst  mit  eiuem  Anhange. 
Wenige   Zwiscbenuoleu   iiibren   nun   den  Seitens  atz  io 


herbei ,  der  sich  in  vier  andern  Takten  sogleich  nach  Fmoll  fort- 
setzt, dann  sogleich  in  Des  dxir  wiederholt,  nach  G,  nach  Jis-a-^^ 
und  von  da  auf  die  Domioaute  von  —  Bdur  wendet. 
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Bis  hierher  würde  der  Seitensalz  und  die  ganze  Konstruklion,  — 
ailenfalis  von  der  wecbselvollen  und  weit  gehenden  Modulation  abge- 
sehn,  —  nichts  von  der  urspünglichen  Form  Abweichendes  haben. 
Allein  nun,  statt  dass  der  Uebergaog  io  den  Hauptton  ervvartei 
werden  sollte,  erscheint  unerwartet  in  der  fremden  Tonart  —  der 
Hauptsatz,  oder  wenigstens  sein  entscbeidender  Aafaog»  der  sieb 
jedoch  schon  im  dritten  Takte  — 


U2 


IM 


3»; 


— ^» 


5» 


Dach  Cmoll  und  von  da  im  sechsten  nach  Cdur  wendet.  Nun  erst 
erfolgt  die  rechte  und  vollständige  Wiederholung  des  Uauptsaizes 
mit  seinem  Anhan<;e. 

Allein  noch  kann  der  Satz  nicht  schliessen;  sein  Inhalt  und 
seine  vielfach  gewendete  Modulation  erfodcrn  einen  Anhang.  Hierzu 
benutzt  Beethoven  zuerst  die  Melodie  des  Seitensatzes,  die  er 
aber  in  den  Tenor  legt  — 


IM 


und  auf  G  führt,  worauf  noch  ein  weiterer  Anhang  aus  dem  Haupt- 
notiv  des  ersten  Satzes,  —  zuerst  mit  einer  abermaligen  Anfiih* 
rang  seines  Anfangs,  — 


_5_ 
134 


dea  Beschlass  macht. 

Dass  nach  einem  weiten  und  inhaltreicheu  Mittelsatz  oder 
Gang  ausser  dem  Hauptsätze  noch  ein  längerer  Anhang,  theils  mit 
Erinnerungen  aus  dem  Mittelsatze,  theils  mit  Anführungen  (und  Ver- 
änderungen; des  Hauptsatzes,  nöthig  befunden  wird,  ist  bereits 
aus  ähnlicben  Fällen  (S.  121)  bekannt.  Nur  mag  in  dieser  Hinsicht 
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bemerkt  werden,  wie  tief  der  Komponist  sein  Thema  in  der  Seele 
gvlragea,  dass  es  ihn  auch  im  letztee  Schlüsse  nicht  verlasseo. 

Neu  ist  dage(|;en  die  ADfübrung  des  Hauptsatzes  im 
mittlem  Theile;  and  xwar  nicht  etwa  eines  beiiiafig  ergriffnen 
nnd  benutzten  Motivs,  sondern  des  entscheidenden  ersten  Abschnittes, 
nnd  dies  mit  der  bestimml  ansgesprochnen  Absicht,  als  ein  be> 
sondrer  selbständiger  Satz,  nicht  Mos  als  Glied  des  Ganges  anfin- 
treten,  —  so  dass  man  hiermit  den  Abschinss  des  ganzen  Rondo*! 
erwarten  dOrfle,  wenn  nicht  die  fremde  Tonart  (Bdnr  stall  Cdnr)  , 
za  entschieden  widerspräche. 

In  der  vierten  nnd  fünften  Abiheilung  wird  klar  werden, 
dass  in  dieser  eigenthnmlichen  Gestaltung  eine  Misch  form  zwi- 
schen Rondo  und  Sonate  zu  erkennen  ist.  Hier  wollen  wir 
nur  daran  festhalten,  dass,  wie  am  Schlüsse,  so  in  der  liitte  der 
Tondichter  von  seinem  ersten  Gedanken  auf  das  Innigste  onablSslicb 
erfiilll  gewesen.  Sobald  er  das  Wesentliche  des  Seilensalzes  ans« 
gesprochen,  findet  er  keine  Müsse  nnd  Befriedigung  in  einem  wei- 
tem Gange,  der  etwa  den  Seilensatz  an  den  Hauptsatz  nnd  dessen 
rechte  Tonart  herangeführt  hätte;  sinnend  ergreift  er  gleichsam  die 
erste  besle  Tonart,  ist  von  Am'  und  Hi^^dur  ans  zufrieden,  das 
milde  l^dur  erlangt  zu  beben,  und  iässt  hier  seinen  Hauptsatz  in 
zarter  Höhe  lels*  anklingen.  Allein  bald  fShlt  er,  dass  hier  keia 
Weilen;  und  so  sinkt  er  in  das  tritbe  Cmoll  hinab  und  findet  von 
da  die  rechte  Stalle. 

Eben  dies  Verlorensein  in  den  fremden  Tönen  veranlasst  dini 
auch  die  EMnnerong  an  den  Seilensatz  im  Hauptton  und  den  gan* 
zen  Anhang. 

Es  ist  wieder  eine  jener  isolirten  Gestaltnugcn,  die  nicht  nach* 
geahmt,  ahn  durchdacht  sein  wollen;  denn  in  ihnen  Iässt  sich  du 
liieinanderspielen  zweier  Grundformen  und  der  wesentliche  Unter- 
scliied  beider  fein  und  sicher  beobachten. 


F. 

lieber  Nothweodigkeit  und  Art  des  Entwurfs. 

Zu  Seite  X37. 

Vor  der  Einführung  in  die  grössem  Formen  ist  raihsam, 
noch  einmal  auf  einen  Tbell  des  Verfahrens  bei  der  Komposition 
hinzuweisen ,  der  für  das  Gelingen  von  äussersler  Wichligkeil  ist, 
gleichwohl  öfter  versäumt  oder  unzweckmässig  behandelt  und  selbst 
von  Lehrern  mitunter  unzweckmässig  oder  irreführend  gewiesen 
wird.   Wir  meinen 
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den  Entwarf, 

der  der  eigentlieben  Aetarbeiluig  und  Vollendnoi^  einer  RomposittoD 
—  naioenUieb  einer  grüssem  —  Forangehn  nnss. 

Jede  Komposition  ist  ein  Porlschreilendes;  die  Gedenken  be- 
wegen sieh  von  Takt  zn  Takt  vorwärts  Iris  xnr  Vollendung  des 
Gnnsen«  Das  ist  der  Lebensfaden  des  Werks.  Aber  in 
jedem  Takt,  —  in  jedem  Zeitpankle  breitet  sieb  der  Inhalt  in  der 
Form  von  Begleitung,  GegensiimnMn  n.  s«  w.  ans.  Das  Insge- 
snmnt  von  dem  Allen  bildet  die  Pulle  des  Lebens.  Beides 
nnsammengenommen  ist  erst  das  volllebendtge  Werk.  Jeder  mehr 
als  einstimmige  Satz,  selbst  jeder  Harmoniegang  giebt  diesen  An« 
bliek.  Der  Satz  bewegt  sieb  vom  Aofong  bis  zu  seinem  Sehlosse; 
mit  diesem  erst  ist  er  ein  Satz  geworden,  dieser  Portschritt  ist 
also  die  Bedingung  seines  Daseins.  Was  diesem  seinem  Lebens- 
liden  sieh  an  melodiseben  Momenten,  Harmonie  ond  sonstigem 
Znbehdr  anreibt,  —  oder  vielmehr:  was  diesen  Lebeosfaden  ma- 
teriell bildet,  das  ist  die  Pülle,  der  Inhalt  des  Satzes. 

Beides,  Fortgang  und  voller  Inhalt  aller  Momente,  bietet  sieb 
keinem  Künstler  auf  einnml  dar  (weil  der  Menseh  nieht  zweierlei 
anf  einmal  denken  kann),  sondern  nur  nach  einander.  Dies  Nach- 
einander kann  mehr  oder  weniger  rasch  erfotgeo,  je  nach  der  gei- 
stigen SchoeUkraft  des  Schaffenden  und  der  Ausdehoung  und  PfiUe 
seiner  Aufgabe.  Jedenfalls  aber  federt  Beides,  —  Fortführung  des 
Ganzen  zum  Ende,  Vm^efiing  in  die  einzelnen  Momente  und  Er- 
füllung derselben,  sein  Recht  und  will  Jedes  nach  seiner  Natur 
bebandelt  smn,  die  Portfiibrung  unaufhaltsam  und  ununterbrochen, 
die  Erfüllung  mit  jener  Besonnenheit  und  Sammlung,  ohne  die 
keine  VerlieAing  möglich  ist. 

Daher  haben  alle  Künstler,  —  Dichter,  Bildhauer,  Maler, 
Musiker,  —  stets  der  Vollendong  ihrer  Werke,  wenigstens  aller 
umfassendem,  Entwürfe,  Modelle,  Zeichnungen  und  Parbenskizzen 
Vorangehn  lassen;  es  sind  deren  ebensowohl  von  Raphael  und 
Rubens  ab  von  Mozart  und  Beethoven  bekannt.  Ob  einmal 
irgend  tin  Musiker  (wie  man  vom  Maler  Horaee  Vemet  erzühlt) 
ungestraft  eine  Ausnahme  macht,  durch  ausserordentliche  Erinne- 
mngs-  und  Vorstellungskraft  begfinstigt:  das  ändert  nichts  an  der 
Natur  der  Sache.  Dieser  gemXss  wird  in  den  allemieislen  Pillen 
selbst  der  hochbegabte  Künstler  die  Sehnellkraft  des  Portscbntis, 
den  FInss  und  die  Einheit  des  Ganzen  gefährden,  wenn  er  nicht 
der  Ausführung  und  all'  ihren  Zwdfelo  den  Entwurf  vormnschickt. 
Schon  die  Zeit  und  MShe  der  umstindlichen  Aufzeichnung  des  ge- 
summten Inhalts ,  —  dieser  Hunderte  von  Akkorden  und  Tauseode 
von  Noten, —  wird  den  Musiker  um  die  Seele  seines  Schaf- 
fens, die  Stimmung,  bringen. 
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Daher  war  es  Pflicht  dieses  Werks ,  stets  aaf  diesen  Ponkt 
hinxaweisen.  Schon  die  Einleitung  zu  Th.  I  (S.  18)  scbirfk  ein: 
scharf  nnd  klar  und  frei  ersinnen,  —  rasch  nnd  koha 
entwerfen,  —  gewissenhafi«  eigensinnig  prüfen;  schon 
S.  128  wird  die  Bezifferung  als  Hulfsmittel  fSr  den  Entwarf  be- 
zeichnet; die  Einleitung  zn  Th.  II  (S.  18)  wiederholt  diese  Erinne* 
rang  nnd  empfiehlt,  rasch,  entschieden,  wo  miiglich  in  Einem  Znge 
zu  entwerfen)  bei  den  Pignral-  nnd  Naehahmungsfonnea  wie  bd 
der  Fuge  (S.  112  ,  219,  309,  530)  wird  mit  Entwfirfen  begonnen, 
denen  die  Ansarbeitang  nachfolgt.  Es  versteht  sich,  —  ond  ist 
den  trenllch  {(achfolgenden  jetzt  schon  zur  andern  Natur  geworden, 
—  dass  auch  die  Anfgaben  der  angewandten  Kompositionslehre  zu- 
vor im  Entwürfe,  dann  erst  in  der  Ausarbeitung  gelöst  werden 
müssen,  selbst  die  begränztern,  die  bis  hierher  aufgestellt  worden, 
geschweige  die  nun  kommenden  grossem. 

Die  Wichtigkeit  des  Entwurfs  siebt  fest,  in  der  Form,  im 
ganzen  Verfahren  können  maacherlei  Abweichungen  stattfinden;  es 
wäre  pedantisch  und  störend,  hier  in  Neigung  und  Gewöhnung  der 
Einzelnen  einzugreifen,  —  wofern  nur  die  Abweichungen  nicht  dem 
Zweck  entgegenwirken. 

Im  Allgemeinen  lassen  sich  bei  der  Romposition  drei  Ab- 
schnitte nnterscheideu ,  die  auch  in  diesem  Werke  (Th.  I  und  II, 
S.  18)  bezeichnet  sind:  das  Ersinnen,  Auffindung  des  Stoib 
oder  der  schöpferischen  Idee,  —  der  Entwurf,  die  Umrisse  der 
gansen  Gestalt,  die  das  Werk  haben  soll,  —  die  pröfungsvoUe 
Ausarbeitung. 

Der  erste  Theil  der  Arbeit,  die  Auffindung,  lässt  für  den 
Runstier  keine  BestimmuDg  von  aussen  her  zu;  können  wir  doch 
selber  nicht  willkuhrlich  Gedanken  bilden  oder  gar  Stimmung  oder 
Begeisterung  herbeirufen.  Gleichwohl  müssen  auch  die  Künstler 
jenes  ubermüthige  Wort  ans  Paust: 

G«bl  ibr  euch  eUnal  Tdr  Poetea, 
So  komnan^irl  4m  P«e»iel 

Über  sich  ergehn  lassen;  die  Welt,  die  VerhSltnissc  gebieten  oft, 
ohne  der  rechten  Stunde  warten  zn  wollen;  Gluck,  Mozart' 
Meyerbeer,  — wer  nicht?  —  haben  sich  zn  Gelegenheitsarbeiten 
herbeigelassen;  die  Durchbildung  des  Künstlers  erweist  sich  eben 
daran,  dass  er  zn  jeder  Stunde  filbig  sei.  Alles  was  begehrt  wird 
zu  bilden.  Wie  weit  übrigens  diese  WerkthMtigkeit  von  der  ge- 
weihtem Stunde  fernliegt,  —  ist  eine  Frage  für  sich.  Wie  lange 
nun  der  Künstler  ein  Werk  in  sich  trigt,  bis  es  zum  Entwurf 
reif  ist,  —  ob  er  mehr  als  einen  Stoff  zugleich  zettigt,  vielleicht 
mancherlei  Gebilde  (Harmonien,  Passagen  n.  s.  w.)  bestimmnngslos 
aufbewahrt,  —  ob  er  das  Alles  mehr  oder  weniger  dem  Ge- 
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4idiliiiM  aavertnot  oder  io  Skissen,  NotisbüeberD  u«  s.  w.  (wie 
4er  TOD  Reisen  vfobentreule  Mosarl)  festbSlt:  das  Alles  richtet 
sich  Bach  PersÖoliehkeit  und  UnsUiDden;  Memand  bat  da  einzu- 
reden. 

Üeui  Schüler  kann  die  Freiheit  des  Künstler.s  nicht  ircwälirl 
werden,  aus  dem  einfachen  und  ununistösslichen  Grunde,  weil  sonst 
Richtung  und  Zeit  des  Lehrgangs  unberechenbar  waren.  Er  muss 
sich  bestimmten  Aufwallen  unleiziehn,  und  er  muss  sie  sofort 
angreifen  und  durchlühreu.  Nicht  unbedacht  und  olirn^  Sammlung 
soll  er  liercniireteu ,  aber  eben  so  wenig  darf  er  sich  jenem  Eut- 
gegenliarren  auf  »glückliche  Einfälle a,  auf  »Stimmung«  (und  wie 
die  Ausreden  sonst  heissea,  bioler  denen  sich  Zerstreutheit  und 
Schlaffheit  bergen)  hingeben.  Er  mnss  das  Goelbe^sebe  Wort  über 
seine  Tbür  schreiben. 

Das  ist  die  Tapferkeit  des  Scbülers  —  und  des  Künstlers. 
Ohne  sie  bitten  die  Meister  nicbl  so  unglaublich  viel  sebaifen 
können  und  werden  die  Jünger  niebt  Meister.  Unter  Hunderten 
Ton  Sebiilem  bat  der  Verf.  die  rasch  Zugreifenden  stets  als  die 
Inebtigsien  und  aussiebtvollsten,  die  Wäbligen  stets  als  die  zweifeU 
haften  befunden. 

Mit  dem  Entwürfe  beginnt  erst  die  wahre  Arbeit  —  nnd  nu- 
gleich  die  wahre  nnanfbaltsame  Schaffenslust.  Das  Vorhergebende 
gtebt  die  Möglichkeit  eines  Werks,  der  Entwurf  seine  Wirktieli- 
kcit.  Einiges  (mehr  oder  weniger)  ist  vorhanden  und  gewiss, 
Andres  unbestimmt,  Andres  fehlt  nocl»  •;ai)zli(li.  Jetzt  gilt  es, 
Thalkr.ilt  und  jene  Taptetkeit  ven  itu  zu  bewähren.  In  Einem  Zuge 
muss  this  Werk  —  oder  wenigsiens  ein  wesentlicher  karakter- 
bcslinimender  Theil  desself>en  hingeworfen  wertlen.  Was  sich  hei 
der  Ausführung  sicher  von  st-lbsl  findet,  was  unter  dem  Entwerfen 
zweifelhaft  oder  noch  gar  ni(ht  vorhanden  ist,  bleibt  weg,  wie  die 
Entwürfe  in  diesem  Werke  ziiixen.  —  Warum  soll  m\n  nicht  ein 
Wort  drucken  lassen,  das  maii  sich  nicht  scheut  auszusprechen? 
Der  Verf.  sagt  säumigen  unentschlossnen  Schülern: 

w  Der  Zweifel  ist  der  Teufel !  « 
asd  er  ist  es,  der  Thatkrafl  und  Freude  zernagt. 

Im  Entwürfe  wird  das  Werk  festgeslelit  —  wenn  auch  nur 
in  Umrisse.  In  ihm  wird  dem  Schaffenden  erst  seine  StiMimuog 
fest,  sein  Vorhaben  klar.  In  ihm  wird  erlangt,  was  erste  und 
leiste  Bedingung  jedes  Werks  ist:  Einheit  und  Flnss  des 
Ganzen;  ohne  sie  bleiben  alle  mdgliehen  Einzelheiten  nichts  als 
Sebntty  oder  zusammengebaekner  Staub,  —  Pis6  nennt  es  ein 
Cloetbe^seher  Denkvers  in  sehr  verHinglicber  Weise.  Daher  soll 
man  den  Entwurf  zwar,  nachdem  er  vollendet,  —  nicht  eberl  — 
wiederholt  und  gewissenhaft  prüfen,  aber  nicht  ohne  dringende  Notb, 
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ohne  die  klare  BrkeniiliiiM  von  seioer  Uolialtbarkeit  oder  Vcr> 
besserangtbedurfligkeit  Modem  oder  gar  fallen  lasseo.  Wer  darüber 
hiaansgehly  wer  ohne  Noth  —  nur  etwa  um  vermeiDÜicb  Besseret 
oder  Schöneres  zn  gewinnen  —  onhersnebt  und  den  erslen  Ab- 
druck seiner  Stimmung  nnd  Anscbaoung,  die  niemak  unTeiMerl 
wiederkehren,  verlSsst:  der  findet  sieh  selten  wieder  zur  Binbeit 
dessen,  was  er  eigentlich  gewollt,  —  oder  überhaupt  zu  einheit« 
voller  Vollendung  zurccht,  und  gewöhnt  sicfi  In  jeDc  Zweifel- 
mülhigkeit,  vor  dei  oben  gewaral  worden.  Ein  naciidenklich  Beispiel 
im  Grossen  giehl  für  den  Kenner  Beethoven's  llniarheitung  seiner 
Oper  Leonore  in  (Üp  jetzige,  Fiddio  genanitle  Gestalt  derselben. 
Einmal  vom  ersten  W  ^  ^  ablenkend  hat  er  es  bis  zu  vier  Onver- 
tiiren  gebracht,  und  man  dürfte  schwerlich  die  folgenden  [><  snuders 
dif  lrtzf{%  jetzt  feststehende)  der  erslen  vorziehn,  noch  weniger  das 
jetzige  Duell:  nO  namenlose  Freude  *  der  erslen  Gestalt  desselben, 
und  sn  noch  Andres.  Dagegen  ist  nicht  zu  verkennen,  dass  \n 
andern  Fällen  (z.  B.  bei  der  Umgestaltung  des  Scherzo  in  der 
^  dur-Symphonie)  wesentliche  Aeuderungen  auf  das  Glöeklkbsle 
vorgenommen  worden  sind*  Hier  folgte  Beethoven  seiner  reio 
küDsUerischen  Ueberzeugung $  dort  suchte  er  der  Rncksicht  auf 
Bäbnengewobnheit  genugzntbon,  —  die  allerdings  aneh  ihr  Recht 
bat,  aber  schon  im  Entwarf  oder  vielmehr  vor  seinem  Beginn  «it 
in  Rechnung  kommen  muss. 

Einen  wunderlichen  Rath  giebt  ein  neneres  Lehrbuch;  Nach 
Erfindung  der  Hauptgedanken  sott  der  Schüler  den  erslen  Absebaitt 
ans  seiner  Skizze  (es  ist  damit  die  Aufsammlung  der  einseloea 
Gedanken  oder  Themate  gemeint,  —  also  er  soll  den  ersten  Ge- 
danken) zum  Thema  nebmeu  und  ihn  möglichst  viele  Hai  immer  aadefs 
darzustellen  suchen.  Es  werden  10  Beispiele  gegeben  und  daia 
wird  [ganz  richtig)  bemerkl,  dass  noch  hundert  und  aber  hundert 
neue  Gestaltungen  daraus  zu  ziehen  wären.  So  soll  der  Schaler 
jeden  Abschnitt  (Gedanken)  für  sich  so  lange ,  als  ihm  noch  Vef- 
ändciuii^eü  bcifalleii,  um\\aiideln.  Maclil  er  20  \'erriiidt'rungen,  ist 
es  gut,  macht  er  40,  üü  ,  isL  es  noch  besser.  I);)na  soll  er  aus 
diesen  manniglalligen  Skizzen  die  besten  Modelle  \\  ablen. 

So  gründlich  und  bildend  dies  Verfahren  dem  in  der  Kunst 
Fremden  (eine  Bezeichnung,  die  durchaus  nicht  etwa  auf  den 
dasselbe  Vorschlagenden  zu  beziehn  ist'  auf  den  erslen  Hinblitk 
erscheinen  könnte,  so  widerkünstlerisch  und  irreleitend  ist  es  is 
der  Thal. 

Schon  die  Voraussetzung,  dass  zuvörderst  »die  HauptgedankeD« 
erfunden  werden  müssten ,  ist  verränglich.  Es  kann  sein  und  ist 
(wie  z.  ß.  Beethoven's  Skizzenbücher  allerdings  zeigen^  bis- 
weilen oder  öfter  geschehn,  dass  Künstler  einzelne  (vielleicht  alle) 
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TbenMUe,  oder  Motive  sa  deDselbeo,  zuvörderst  irgeodwie  Dolirl 
haben 9  bevor  sie  an  den  eigentlichen  fiaiwurf  gingen;  nalärlicb 
kann  überhaupt  der  Entwurf  niebl  begonnen  werden,  bevor  man 
irgend  einen  Theil  des  Inhalts,  vor  allem  den  Anfang,  gefunden. 
In  diesem  Bande  selber  (S.  329)  is|  aof  den  Vortheil  biogewiesen 
worden,  den  es  gewährt,  wenn  man  vor  der  Ausführung  eines 
Werks  die  Hauptmomente  desselben  gefasst  hat.  Wie  viel  das  aber 
sei«  ob  man  das  Gefundne  notirt  oder  im  Gedächtnisse  bewahrt,  das 
maebl  sich  bei  verschiednen  Künstlern ,  ja  bei  demselben  Künstler 
nnbereebenbar  verscbiedeo*  Mendelssobn  hatte  den  ersten  Theil 
seiner  Onverlüre  znm  SommernacbUiraam  vollständig  in  Partitur 
gebraebl,  als  er  bewogen  wurde.  Alles  mit  alteiniger  Ausnahme 
der  vier  ersten  Akkorde  und  des  Elfentanzos  sebleobtbin  wegzu- 
werfen und  das  Ganze  so,  ^io  rs  bekannt  geworden,  zu  gestalten; 
der  Satz  (^dur),  der  auf  die  Rüpel  und  den  verwandelten  Zettel 
igU-m»)  hindeutet,  kam  unter  dem  Schreiben  zuletzt  zu,  und  dann 
erst  konnte  an  den  zweiten  Theil  gedacht  werden«  während  der 
Scbluss  (Rückkehr  des  ersten  Satzes)  von  Haus*  aus  feststand,  aber 
unnolirt,  blos  im  Sinne  behalten.  Nach  Verwerfung  der  ersten 
Partitur  war  abo  gar  kein  Inhalt  festgestellt  als  die  Einleitung  und 
der  i?moll-Sats«  — 

Nun  aber  lässt  jene  Anleitung  gerade  das ,  was  erste  und 
unerlässliche  Bedingung  jeder  künstlerischen  Sihdpfung  ist,  voll- 
slaadig  aus  den  Augen,  oder  vielmehr,  in.iclit  es  von  Grund  ans 
unmöglich:  den  Diang  und  die  Lust  des  Gestaltens,  die  in  ihrer 
höchsten  Polenz  Hr^(  isf er  unj^  (gänzliche  Erlullllieil  des  Geistes  von 
der  eineu  Idee,  augeablickiicbes  Aufgehn  des  ganzen  Daseins  in 
diese  eine  Ideej  heisst,  —  und  die  nut  daher  erreichbare  Einheit 
und  den  FIuss  des  Werks,  das  als  wirkliches  Leben  dahinströmt. 
Wie  vorwalteud  diese  Bedingung  vor  allen  Einzelheilen  ist,  kann 
vielleicht  an  keinem  Werke  so  schlagend  gewiesen  werden,  als  an 
Mozart's  Ouvertüre  zu  Cosi  fau  tutte.  Man  darf  jeden  ein- 
zelnen Satz  des  Allegro  unbedeutend  nennen,  —  und  das  G.inze 
strömt  im  frischesten  LebensiT^usse  reizend  und  UiiwidersLelilich 
mit  fortziehend  üaliia^  so  iiuichüg  waltet  der  unverkümmerte,  ganz 
uogeheiumtc  Gestaltungstrieb. 

Wie  soll  dergleichen  möglich  werden,  wenn  man  erst  an 
jedem  Satze  hernmprobirt  und  20,  40,  50  Gestaltungen  aufsucht  und 
niederschreibt,  bevor  man  an  den  eigentlichen  Entwurf  geht?  Wie 
soll  mau  da  nicht  ermüdet,  ja  angewidert  werden  von  dem  ewigen 
und  niemals  zu  wirklicher  Vollständigkeit  kommenden  Herumprobirent 
Das  heisst  nach  dem  alten  burlesken  Worte:  Dden  £nthnsiasmns 
auf  Flaschen  ziehn«.   So  entsteht  kein  Kunstwerk,  sondern 
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schales  Machwerk,  so  wird  keio  KüDsUer  erzogeOf  soodern  Zweikt- 
muth  und  Glrichgültig^keit. 

Und  ferner:  wozu  dienen  diese  Vorverstirhc  ,  wenn  sie  nicht 
fille  Geslnllerf  vollslrindig  lieiern?  kann  nicht  gerade  die  51ste  >  vor 
<Jer  nuin  sleliri  ^^chlirlit ii,  (iie  rechte  sein?  oder  die  501ste?  uad  wo 
ist  f  wenn  man  auch  crsclioptend  sein  und  Jahre  für  einen  einzigen 
Fall  aufwenden  wollte,  das  Ende  zu  linden?  Nirgends;  die  GesUllen» 
reibe  wächst  mit  jedem  neuen  Schritte,  statt  sich  zu  erschöpfen, 
wie  dieses  Werk  überall  bewiesen  hat. 

Und  endlich:  hier  liegen  nun  50  oder  500  »mannigfailigf 
Skizzena;  daraas  sollen  »die  besten  Modelle  /u  wählen»  sein. 
Das  unkünsllerische  Wählen  (der  Künstler  wählt  gar  nichli  mag 
dahingestellt  bleiben;  aber  nach  welchem  Bestimnuinf!:5^::rnnf}e  soll 
man  wShlcn?  welches  »Modell«  ist  das  beste?  ^^ieht  es  überhaupt 
ein  schlechthin  Bestes?  Unmöglich  wird  miin  einen  andern  Be- 
stimniungsgrund  auffinden,  als  die  Idee  und  den  Zusammenhang  des 
Ganzen;  sonst  könnte  man  willkiihrlich  Sätze  iz.  ß.  Seitensätze) 
des  i^en  Rondo  oder  Sonatensatzes  in  ein  ander  Rondo  versetzes. 
Man  versuche  das  nur,  selbst  bei  demselben  Komponisten,  aus  der- 
«elbeo  Periode  desselben,  bei  gleicher  Ton-  und  Taktart! 

Niemals  hat  ein  Kunstwerk  so  entstebn,  eiD  Köastler  [ausser 
bei  den  Spässen  des  Poipourri's)  so  verfahren  können.  Kein  Kunst- 
werk wird  zusammengestückelt  aus  dem  Schutt  von  V^orversuchen, 
es  wurde,  hätte  sich  auch  Leben  geregt,  an  dem  erkältenden,  bis 
zum  Uebelwerden  schalen  Herumversuchen  vor  der  Geburt  erstickt. 
Der  Künstler,  getrieben  von  seiner  Empfindung  oder  Idee,  im 
frischen  Bebageil  der  schöpferischen  Kraft  überlässt  er  sich ,  sobald 
die  Keime,  wie  die  Knospen  im  Frühjahr  zum  Herausbrechen 
schwellend  gezeitigt  siod«  dem  Zuge  des  Ganzen.  Nichts  darf  ihn 
hier  stören  und  irren,  wenn  der  Lebcassirom  nicht  verzettelt  und 
getrübt  werden  soll;  die  Kräfte  dazu  muss  er  zuvor,  vor  dem 
Beginn  in  sich  gesammelt  und  gezeitigt  haben. 

Hierzu  muss  der  Schüler  erzogen  werden.  Schritt  für  Schrill 
muss  man  ihn  von  den  einfachsten  Bildungen  zu  den  grössten  und 
zusammengesetztesten  emporleilen,  an  jeder  muss  ihm  Einsicht, 
Lust,  ßildungskrafi,  Umblick  und  Herrschaft  über  alle  Möglichk^ten 
4es  Gcstaltens  wachsen.  Dann  tritt  er  zu  jeder  höhem  Aufgabe 
mit  erhöhter  und  zureichender  Kraft  und  hat  nicht  nöthig,  mitten 
im  Gestalten  seiner  Schöpfungen  sich  durch  endlose  Versnebe  am 
Stimmung,  Lust  und  Selbstgewissheit  zu  bringen. 
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Zu  Dussek's  Karakteristik. 

Zu  Seile  150. 

Nicht  ohne  besondre  Alisichl  haben  wir  in  4ea  Beispielen  zu 
dieser  Lehre  auf  Dnssek  binj^ewiesen. 

Dassek  ist  einer  von  den^n^ii  Rfinsllern,  die  ihre  Anlagen 
höchst  achtungswerth ,  ja  einflussreicb  und  bedeutend  ausgebildet 
und  geltend  gemacht  haben,  gleichwohl  nicht  in  solcher  Viebeitigkeit 
ond  Vertiefung  in  ihre  Aufgabe,  dass  an  ihrer  Person  ein  wesent- 
licher Entwickelungsmoment  im  Leben  der  Kanst  eine  neue  Offeu- 
barnng  des  Kunsigeistes  erlebt  worden  wäre,  der  ihrer  Geltung  dann 
ewige  Dauer  gegeben  hätte.  Er  ist  daher  von  der  geist%en  Macht 
Beethove n^s,  selbst  von  nicht  bisher ,  sondern  minder  begabteoi  uns 
aber  in  der  Zeit  näher  gerocklen  Komponisten  in  Schatten  gestellt, 
vielen  unter  uns  ganz  ans  dem  Gesichtskreise  verdrängt  worden. 
So  wenig  ans  höherm  Gesichtspunkte  dieses  Schicksal  ein  unge- 
rechtes zu  nennen,  so  gewiss  es  viele  von  seinen  Nachfolgern  noch 
naher  bedroht,  zum  Tbeil  schon  betroffen  hat:  so  guten  Grund 
haben  wir  doch,  den  Jungern  der  Klavierkomposition  ein  aotheil- 
Tolles,  aber  auch  aufrichtiges  Studium  der  wichtigsten  Dussek*schen 
Werke*  anzurathen. 

Vorerst  giebt  sich  in  diesen  Werken,  namentlich  in  den  spätem 
und  grüssern,  eine  Innigkeit  der  Empfindung  und  ein  grosssinniger 
Ernst  der  Konzeption  zu  erkennen,  die  nicht  verfehlen  können,  uns 
Aotheil,  Httempfindung  und  Hochachtung  abzugewinnen,  ja  die  dem 
ältem  Heister  vor  vielen  neuem  entschiednen  Vorrang  anweisen. 
Ein  gewisses  Etwas,  das  wir  weiterhin  zu  bezeichnen  haben, 
schmälert  oder  lähmt  allerdings  den  Antheil,  den  unser  Gemfitb 
noch  jetzt  an  jenen  Kompositionen  nehmen  kann,  vermag  aber 
keineswegs  ihn  zu  verneinen. 

Sodann  aber  —  und  das  ist  fSr  unsem  Zweck  das  Wichtigere  — 
ist  Do  SS  ek  der  ersle,  der  mil  Entschiedenheit  und  bedeutendem  Erfolg 
sein  Instrument,  das  Pianoforte  studirt  und  in  seinen  Kompositionen 
wohlbedacht  hat,  ohne  gleichwohl  in  diesem  Trachten  das  Geistigere 
der  Romposition  so  weit  aus  dem  Sinne  zu  lassen,  wie  nach  und  neben 
ihm  oft  geschehn  ist.  Diese  Tendenz  ist  aber  eine  höchst  wichtige 
and  beachtenswerthe.  Wie  seicht  es  auch  jedem  tiefer  in  unsre  Kunst 
Eingeweihten  erscheinen  muss,  wenn  man  ihr  etwa  nur  die  Bestimmung, 


•  Zuii'dchst  uiit)  \  <irrn  ]i  inlii  h  empl«'hlcu  wir  seine  SoDalea  Le  retnur  ä 
Paris  ^  Utnvoealion  uud  die  in  Et,  üp.  4  4. 
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das  Ohr  zu  ergötzeo*,  beimisst:  nnleagbar  ist  ihr  doch  dieser  Sias 
als  Weg  zu  uiisrer  Seele  angewiesen.  Sie  bedarf  also  der  Organe, 
die  zu  (iiescm  Siune  reden  und  kann  ihren  Zweck  nur  durch  deren 
angemessenen  Gebrauch  erreichen.  Idee  des  Kunstwerks  und  Organ 
verhallen  sich  IS.  522)  wie  Geist  und  Körper :  so  dass  es  eine  der 
ersten  und  entscheidendsten  Fragen  ist:  iu  welchem  Verhallniss  beide 
sich  im  Kunstwerk  offenbaren ,  ob  das  Geistige  oder  Leibliche  ver- 
säumt, ob  Geist  oder  Material  vorherrschend  «i^eworden  ist.  Wir 
haben  fS.  554)  nicht  unerwähnt  lassen  dürfen,  dass  seihst  hei  eine« 
Mozart,  hauptsächlich  aus  äussern  Gründen,  die  in  der  Zeit  lagea, 
das  Organische  bisweilen  weniger  vollkommen  entwickelt  ist;  an 
Beispielen,  wo  das  Geistige  hinter  dem  Materialen  zurückgesetzt 
worden,  bat  es  weder  in  nnsrer  Zeit  noch  früher  gefehlt;  nur  in 
dem  Vollender  der  Pianofortemusik *  in  Beethoven,  finden  wir 
beide  Seilen  in  glücklichster  Harmonie.  Hiemach  ist  das  grosse 
Verdienst  Dnssek^s  zu  ermessen,  dessen  Wirksamkeit  zwtscboi 
Mozart  und  Beethoven  fSIU,  in  gleiche  Zeit  mit  Giemen  Ii, 
Gramer,  Wölfl,  Himmel,  dem  geistreichen,  eher  mehr  dilel- 
tantischen  Lonis*Perdinand**  und  Andern. 

Betrachten  wir  nun  Dussek's  Klaviermusik,  namentlich  die 
spatem  karakterislischen  Werke:  so  finden  wir  bald  heraus,  was 
er  vornehmlich  dem  Instrument  abzugewinnen  trachtete,  dessen 
Klangarmulh  ihm  nicht  entgehen  konnte,  obwohl  ihm  besondere 
später  die  klangvollem  englischen  Flügel  zu  Gebot  standen.  Fülle 
des  Klanges  dem  Instrument  im  Widerspruch  mit  scirit  r  ursprün^- 
\\c\\v\\  Dürre  (im  Vergleich  zu  Streich-  und  Blasinsü unu-nten  an- 
zugewinaeu,  das  ward  ihm  —  gleichviel  ob  klar  oder  minder  klar 
bewusst  —  zur  Aufgabe ;  und  unstreitig  war  die  Anf«,'ahe  eine 
richtige  und  verdienstvolle.  Breite  Akkordingen,  überhaupt  Fiillc 
der  Harmonie,  breilgelührle  Gänge,  viel  harmonische  Figuration, 
häufi«je  VVrdnpphing,  —  in  Folge  dessen  breite  Ausführung  der 
Satze,  eine  weitgehende  Modulation,  und  wiederum  zu  ihrer  Würze 
vielfache  Durchgänge,  Üurchgangsakkorde,  HülCstöne,  daher  wieder 
ein  fast  ununterbrochen  gebuodnes  Spiel ,  —  dann  wieder  zum  er* 
frischenden  Gegensalz  häufige  Naturharmonie  aber  zu  saftigerm 
Klang  in  Verdopplungen  ausgeführt:  —  das  ungefähr  sind  die 
Formen,  in  denen  sich  der  Meister  zu  offenbaren  liebt.  Dem  alles 
entsprach  die  Spiel-  und  RIangart  der  englischen  Flügel,  deren  er 


*  Vergl.  des  Verf.  Sebrifl:  „Die  atte  Matiklebr«  im  Streit  ait  MW 

Zeit*S  S.  40»  66  u.  a. 

**  Aicb  voo  ihm  seien  das  FmoU-Qaatuor,  das  Oktelt,  VariatioAeB  «.  A. 
eiopfobleu. 

Tb.  I,  S.  55, 
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sich  bedieote,  wie  auch  umgekehrt  die  verfübreiisebe  SafÜgkeil 
dieser  Instrumente  auf  die  Geistesrichtung  des  Komponisten  gewiis 
Bioiii  obae  Rückwirkang  geblieben  ist.*  —  Ein  edler  Sinn,  ein 
weiches  ond  dabei  grossartigen  AolMsbwQngs  Täbiges  Gemülli  bat 
hier  die  ihm  zusagende  Ansdrucksweise  gefunden;  dies  ist  es,  was 
wir  ao  Dussek  zu  lieben  ood  zu  stodiren  baben. 

Alleio  das  aufrichtige  Stadium  wird  weder  durch  Verehrung 
oder  gar  AntorilSt »  noch  dareb  Liebe  oder  Vorliebe  von  dem  ernst- 
lieben  Dringen  auf  volle  Erkeontniss  der  Wahrheil  xnrocfcgebalten. 
Und  so  darf  uns  denn  aneb  die  mangelhafte  Seile  des  treffUehen 
Tonsetzers  nicht  verborgen  bleiben  |  wir  müssen  von  ihm  avs- 
spreehen:  die  Vertiefung  in  sein  Ofgan«  and  zwar  jene  Weise 
seiner  Verwendung,  die  wir  oben  bezeichnet  haben,  ist  ihm  so  vor- 
herrschend geworden,  hat  ihn  so  ganz  hingenommen,  dass  znmal  in 
seinen  liebsten  ond  inbaltvollsten  Werken  gar  nicht  mehr  ans  ihr 
heraaszakommen  ist,  dass  in  dieser  nnunterbrochnen  Polle  der 
Harmonien  und  Ginge  das  frische  Leben  nntergebt  and  erstickt,  wie 
einst  jener  englische  flerzog  im  Malvasierlasse.  Gange  nnd  Sätze 
verschwimmen  in  einander,  weil  ilber  alle  Grinzpunkte  hinweg  die 
ewig  voUgefolIte  Sptelweise  Alles  unter  derselben  Form  und  Farbe 
erscheinen  lässt;  der  Rhythmus  verliert  seine  Federkraft,  die  stete 
Folge  breit  aasgel^ter  Massen  und  S&tze  verbreitet  über  das  Ganze, 
wihrend  man  fast  jeden  einzelnen  Zug  als  edel  und  grossarlig  ge- 
lungen lieben  und  preisen  darf,  oft  ermüdende  Langweite. 

Aus  eiiirni  andern  Gesichtspunkte  (S.  156)  könnte  mau  aus- 
sprechen: es  walle  in  Dussek  durchweg  die  Tendenz  des  lang- 
samen Tempo  vor.  Daher  sind  seine  Adagio^s  zum  j,'rossen  Theil 
ganz  vorzüglich  ansprechend,  seine  A!legro''s  ungeachlel  langhin 
gestreckter  Gange  und  Sätze  durch  stete  Spielfülle  und  Ausführlich- 
ktil  im  Einzelnen  zu  unbewegsam,  um  ihre  Beslimmuii^^  '^ixivl  zu 
erfüllen  und  den  Adagio^s  zum  rechten  Gegensatze  zu  dieuen. 

Hätte  Dussek  sich  vieirältig  in  den  Formen  des  Orchester- 
und  Vokalsatzes  bewegt  und  <\uagebildet,  so  würde  ibm  jene  £in- 


•  Dersi'lbt"  Einfluss  des  lii^trijnipnts  miT  flif  Weise  de«  Tonsatzes  lisst 
sich,  wenn  auch  mit  ibeilweis  abwcicbeodeu  hc&uluieo,  aoField,  an  Looit- 
Ferdinaodn.  A.  Im  GegenfaUw  tu  dea  Spiefoni  der  Wiener  Sehale  mad 
lostriiBeotweise ,  eineni  Hmanel«  Moselieleaa»A.,  heobaelleD.  Der  ge* 
sHtti^tere,  in  sieh  selbst  begoügtere  Klang  der  englisehen  und  der  nach  ihrer 
Weise  p«*batitpn  Inslramenle ,  die  breilere  Tnstfiilape ,  drr  liefere  Falt  und 
srtiwM-'Tt'  Auäcbtsg  der  TasteOf  der  längere  uud  vollere  INarhklang;  müssen 
aul  die  Technik,  dann  asf  die  Vortrags-  and  Sinoesweise  des  Spielers  endlich 
jenea  BlBlaat  iibea,  des  wir  ao  Doasek  gewahr  sa  werdea  aeiaea;  aar  eia 
aehr  eateehiedaer  Rüattlerlarakter  verniSeble  sieh  \\m  so  eataiehea. 
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Mil^ett  wohl  fern  geblieben ,  oder  gewiss  ihre  Ueberwindmg 
ieiehter  geworden  sein.*  Und  so  wird  er  dnrdi  seine  Vonige 
wie  dareh  seine  llSngel  ab  Gegenstand  nasrer  Verehnuig  nnd 
Oeberiegmg  beieiehnet. 


Periodenform  für  den  Hauptsatz  im  langsamen  Rondo. 


Es  kommt,  wie  jedermann  voraussieht,  zu  viel  auf  die  Bildung 
der  einselnen  Sätze  und  auf  die  Tendenz  der  einzelnen  Kompo- 
sitionen an,  als  dass  sich  hier  ein  bestimmlerer  Ausspruch  Ihun 
liesse.  Der  abweichenden  Fälle  giebt  es  auf  beiden  Seilen  genug { 
nur  wird  es  dann  auch  nicht  zn  schwer  sein,  die  Gründe,  die  zar 
Abweichung  berechtigten,  oder  die  nachtheilige  Wirkung  einer  oa- 
berechtigten  Abweichung  zo  erkennen.  Ein  Paar  Fälle  geben  wir 
hier  noch  kurz  durch. 

Beethoven  bildet  das  ^«dnr-Adagio  seiner  Som^ paiASUfMe 
nach  der  dritten  Rondofonn  nnd  —  sein  Hauptsatz  ist  eine  einfaicbe 
Periode,  ans  Vorder-  nnd  Nachsatz  bestehend,  ohne  Anhang.  Zwar 
hat  der  Vordersatz  statt  des  Halbsehlnsses  eine  fömliehe  Aus- 
weichung in  die  Dominante,  mitbin  den  Schlnss,  der  eigentlich 
einem  ersten  Tbeil  gebührt;  allein  dem  ungeachtet  ist  die  Form  des 
Vordersatzes  so  unzweideutig,  die  Ausweichung  so  Yortibergehend, 
dass  auf  jene  Andeutung  einer  Zweitheiligkeit  wenig  Gewicht  gelegt 
werden  kann. 

Allein  dieser  blos  periodische  Hauptsatz  legt  sich  durch  deo 
grandiosen  Zug  seiner  Melodie,  durch  die  Breite  und  den  ununter* 
brochoen  Fluss  der  Begleitung  (a.)  — 


Zn  Seite  162. 
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in  solcher  Fälle  aus,  dass  schon  hiernach  eiue  grössere  Ausdehnung- 
zu  unsrtr  Hrfriedigung  nicht  nöthig  erschien.  Nun  aber,  damit  er 
sich  lief  einpräge,  wird  er,  und  zwar  in  unah^ebrochnem  Zu- 
sammenhang mit  der  ersten  Aul  Stellung^  und  in  noch  breiterer  Aus- 
lage der  ßegleiluiig  vollsläuilig  wiedriholl,  so  dass  nun  doch 
eioe  Masse  von  zweimal  acht  Takten,  zwei  periodische  Ausführungen^ 
wean  auch  nicht  verscbiednen  Inhalts,  vor  uns  stebn. 

Hiermit  ist  denn  das  Satzelement  (S.  156)  vornebmlicb  aas- 
geprägt  nnd  herrscbt  durch  die  ganze  Komposition.  Oboe  Zwiscben* 
gng  tritt  gleich  nach  dem  Scblosse  des  Hauptsatzes  der  erste 
Seiteosatz  auf.  Er  hat  blosse  Satsform,  auch  seine  Modulation  ist 
keine  fest  abschliessende!  nachdem  der  Sats  in  Fmoll  anfgetreten 
and  sich  da  festgesetzt,  geht  er  nach  dur  und  macht  hier  seinen 
▼oUkommnen  Schiuss.  Nnn  wird,  um  diese  Tonart  als  die  eigent- 
lich herrschende  zu  bezeichnen,  ein  Sehlosssatz  — 


angebängl,  ans  dessen  Wiederholung  ein  kleiner  Gang  gebildet  und 
4er  Hauptsatz  kehrt  ohne  Wiederholung  wieder. 

In  ähnlicher  Weise  bildet  sich  der  zweite  Seitensatz.  Sein 
Vordersalz  sieht  und  schliesst  in  ^^moll,  der  Nachsalz  wendet 
sich  nach  i:,(Jur;  mit  Abschnitten  ans  ifim  wird  in  den  Hauplton 
zuriickg;cgani;en ,  der  Hauptsatz  mit  W'iederliolunji^  wiedergebracht 
and  mit  einem  Anhange,  gesangvoll  und  ruhig  wie  das  Ganze, 
schlössen. 

Aehnliche  Bewnndlniss  hat  es  mit  dem  Adagio  aus  Mozarl's 
grosser  6'moii-Sonate.  *  Vor  (Irr  nähern  Lntersuchnn«^  ist  jedoch 
einer  Cigeotbümlichkeit  zu  gedenken,  die  sich  in  vielen,  besonders 
KIsvierkompositionen  des  Meisters  erkennen  lässt. 

Mozart  war  so  reich  musikalisch-begabt,  so  gleicbssm  anler^ 
getaucht  im  Musikelemente,  dass  jeder  Augenblick  seines  Lebens 
sich  fast  unbewusst  zu  einem  musikalischen  Ausdruck  gestaltete. 
Dieser  Reichlbum  musikalischer  Erzeugung  ist  längst  allgemein  he* 
wandert  worden  und  kann  nur  dann  ganz  geschätzt  werden,  wenn 
man  die  Hozar  tischen  Rompostitonen  mit  denen  der  nSchslen 
Vorgänger  und  Zeitgenossen  vergleicht denn  Vieles  ist  ona 

*  Faotasie  aad  Sraate  aoa  Cmoll,  H«ft  6  der  Breilk<ipf-HSrtet*«eb«ii 
Avifabe  (No.  17  der  Biiizelaai|abe). 

*•  Auch  Haydn  (und  so^ar  dem  sch«ächcrn  PleyeT;  war  Hnc  solche 
Falle  der  Tooerfiadaog  beschipd«>n;  doch  hielt  bei  Jenem  das  faumoristisrhr  Spiel, 
iu  er  oft  bii  aui  Necküchea  und  Cigeosioaigea  trieb,  den  Brgusi  zu&amnieD. 
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dnreh  ihn  nnil  seine  Nachfolger  so  gel&afig  worden,  dass  wir  ver- 
gessen, es  ihm  als  Erfindung  aniarecbnen. 

Mit  diesem  nnersehopfliehen  reio-mnsikalischen  Bildongstriebe 
geht  aber  durch  einen  Theil  seiner  Rompositionen,  besonders  derer 
fb'r  das  Klavier,*  ein  zweiter  Raraktersog,  ein  vorwSrts  treibendes 
Verlangen,  gleichsam  das  Gefohl  von  der  Eile  des  Lebens,  das  ihm 
oft  nicht  Ruhe  gSnnl,  sich  in  einen  bestimmten  Satz  zn  versenkeD, 
bei  ihm  ausschliesslich  zu  weilen  und  ihm  damit  jene  Tiefe  ond 
abgeschlossene  Einheit  zn  verleiben,  die  uns  an  den  SStzen  eines 
Beelhoven  und  Bach  fesselt  und  unwiderstehlich  in  die  Slimmang 
und  Vorstellung  des  Tondichters  hineinzieht.  Mozart  selbst  klagt, 
dass  ihm  die  Hast  seines  Lehens  nicht  veigljnne,  mit  der  Müsse 
und  vollkommnen  Hingebung  zu  arbeiten,  die  allein  ihn  zufrieden- 
stellen konnte;  allein  es  war  wohl  nicht  allein  die  Susserlich 
unbegünstigte  Lage,  die  ihn  fortzog  und  trieb,  sondern  die  Eigen- 
thumlichkeit  seines  Naturells  und  die  ihm  gewordne  Aufgabe  in 
der  Entwickelung  der  Runst,  wie  an  einem  andern  Orte  niher  zu 
erörtern  sein  wird. 

Eine  Aeusserung  dieser  zweiseitigen  Eigenthiimlichkeit  isl  nun 
die:  dass  Mozart  sich  gar  häufig  in  kleinen  Sälzchen  wcitn  be- 
wegt, ohne  festem  Zusammenhang,  als  den  aus  der  allgenitinrn 
Stimmung  hervorgehenden.  Dies  giebt  seinen  Kompositionen  jeiun 
Reiz  des  ewig  Wechselnden,  Neuen,  beweglich  weiter  Verlangt  n- 
den,  —  zum  Ersatz  für  das  tiefer  Eindi  ini^ende ,  besliminh  r  in 
unser  Gcmiith  Greifende,  das  den  Insu  liinrnialkoiiipositiouen  Beet- 
hoven's  ei*j;en  ist.  Dass  aber  dieser  hauligere  Wechsel  nicht  zur 
Zcrslieuung  und  Slörurig  der  Einheit  gereiche,  dafür  sorgt  nächst 
der  Stimmung,  die  sich  in  jeder  Arbeit  aus  Einem  Guss  sicherer 
erhalt ,  die  feste  Form  und  Anordnung  der  iirösseru  Partien.  Von 
alle  dem  wird  bei  spätem  Formcu  uucb  maucbes  Beispiel  mitzu- 
theilen  sein. 

Jenes  Adagio  nun  beginnt  mit  einem  aua  swei  Ahschnitlen  ge- 
bildeten Satze,  — 


der  durch  einen  andern,  ganz  abweichend  gebildeten  (nur  dass  er 
sich  auch  in  Sechszehnieln  bewegt)  in  der  Weise  eines  Vorder^ 
aatzes  geschlossen  wird.   Dann  kehrt  der  Kemaatz  No.  3/15,  wie- 
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der  vDd  es  erfolgt,  mit  ganz  neuen  Motiven,  ein  Zusatz,  der  das 
Ganze  vollkommen  im  HaupUon  abschliesst.  ünmiUelbar  danach  trilt 
der  erste  Seitensalz  ein. 

Hier  besieht  also  der  Hauptsatz  aus  einer  einzigen  perioden- 
artigen Bildung  and  wird  nicht  einmal,  wie  der  oben  angeführte 
Beelhoven'scke,  wiederholt.  Demuogeachtet  kann  er  genügen, 
weil  erstens  der  Rem  sich  vollständig  wiederholt  und  zweitens  der 
lohalt  durch  die  beiden  acbliessenden  Abschnitte  ein  in  der  That 
eatzreicber  geworden  ist;  wir  haben,  No.  ^i^c^  für  Eins  gerechnet, 
drei  —  and  mit  der  Wiederholung  des  Kerns  vier  Sätze.  In  ähn- 
licher Weise  gestalten  sich  die  Seitensätze  und  aller  sonstige  Inhalt. 

Andre  Abweichnngen  werden  wir  bei  den  spätem  Aoodoformen 
noch  finden. 


I. 

Eine  allere  SoaateDform. 
Zn  Seile  251. 

Keine  Kunstform  giebt  ein  so  anschauliches  Bild  von  dem  Fort* 
beslehn  der  Grundgesetze  bei  freiester  Entwickelung  der  einzelnen 
Gestallen,  als  die  beweglichste  und  mannigfachste  aller  Formen,  die 
Sonatenform.  Die  vierte  und  fünfle  Abtheilang  und  ninnrher  spätere 
Abscbntll  der  Lehre  bieten  hierzu,  wenn  auch  nicht  voUsländige, 
doch  genügsame  Beläge;  reichere  würde  die  Darlegung  der  ge- 
schichtlichen Entwickelung  dieser  Form  liefern,  die  jedoch  ausser 
dem  Kreise  der  Kompositionslehre  liegl.  Nur  eine  einzige  Wendung 
heben  wir  aus  der  Fülle  von  GeslalUingen  herans,  die  früher  be- 
Hebl,  ja  fast  nothwendig  erschienen,  jeizt  gar  nicht  oder  nur  als 
seltene  Ausnahme  anzutreffen  sind.  Hier  iiönnte  man  nun  auf  das 
alte  Vornrtheil  zurückkommen,  dass  die  Kunstformen  auf  Her- 
kommen (Th.  U,  S.  7)  beruhten  und  desshalb,  —  hier  theilen 
sich  die  Ansiebten,  —  nnverbrücliHch  festsohalten ,  oder  geradehin 
Dicht  zu  beachten  seien.  Aber  eben  hier  wird  eine  tiefer  dringende 
Anschauung  uns  überzeugen,  dass  nie  und  nirgend  todles  Herkom- 
men ,  sondern  stets  nur  die  Vernunft  der  Sache  Beslimmungsgrond 
für  die  Form  hat  sein  können  und  dass  diese  sich  nur  mit  den  zn 
verschiedoen  Zeiten  waltenden  Vemunftgründen  hat  lindern  oder 
weiter  ausbilden  können.  * 

In  nnsrer  Sonatenform  weisen  sich  im  ersten  Theile  zwei  scharf 
von  einander  gesebiedne  Partien,  die  des  Haupt-  und  des  Seiten* 

M  »r X ,  Kmp.-L.  DI.  4.  A«i.  38 
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saices«  Wie  mannigraitig  jede  derselben  koroponirt  seio  nag,  tQ 
treoDen  sie  sich  doch  mit  Hülfe  der  Modol^Uoii  und  des  Inhalts 
gaoz  anzweideutig.  Was  im  Hatiptlone  stebl  and  von  diesem  au^ 
gehl,  gleichviel  ob  es  ein  Salz  ist  oder  mehrere,  mit  einem  oder 
mehr  Gäogen,  das  bildet  die  Hauptparüe.  Mit  der  Tonart  der  Do- 
minante oder  Parallele  (oder  auch  einer  statt  ihrer  gewählten  freoi- 
dernj  tritt  die  Partie  des  Seitensatzes  ein,  die  schon  durch  den 
Abscliluss  der  Hauptpartle  in  der  Sonaline  (S.  205),  oder  durch  die 
entscheidende  Modulation  in  der  Sonateoform  [S.  223),  noch  mehr 
aber  durch  ihren  ganz  neuen  Inhalt  von  dem  Vorangebenden  dareb- 
aus  geschieden  ist. 

Anders  finden  wir  es  oft  in  SHem  Sonaten»  nameniÜeli  noch 
bei  Haydn,  der  nach  C.  P.  E.  Bacb  so  viel  fÖr  die  Portbildinip 
der  Sonatenform  getban  bat« 

Hier  wird  nämlich  die  Partie  des  Hauptsatzes  fest  abgesdüoiiscB 
nnd  dann  —  in  der  Tonart  des  Seitensatzes  nochmals  an  den  Haopt- 
satz  erinnert,  ehe  der  Seitensatz  eintritt. 

Als  erstes  Beispiel  diene  die  geistreiebe,  in  übermiitbiger  Lanne 
aufsprühende  Sonate  aus  E»y  die  erste  im  ersten  Hefte  der  gesauK 
mellen  Werke*.  Der  Kern  des  Hauptsatzes  — 


wird  mit  neuen  ,  mehr  gangartij;  benutzten  Motiven  bis  zur  Eintei 
tung  eines  Ganzschiiisses  fortgeführt,  worauf  er  im  folgenden  (neun 
tenj  Takte  wiederkehrt  — 


mit  einer  neuen  Fortführung ,  die  uns ,  ganz  im  Einklang  mit  un- 
serm  Moduialionsgeselz  über  die  Dominante  der  Dominante  (Fdur, 
—  im  dreizehnten  Takte)  nach  der  letztern  bringt.  Allein  hier  (in 
J?dur,  im  siebzehnten  Takte]  kehrt  der  Kern  des  Hauptsatzes  wie- 
der und  wird  in  abermals  neuer  Weise  (obwohl  der  vorherigen 
ähnlieb  anknüpfend)  fortgeführt,  — 


*  In  der  Breilkopr-Härlet*Mbea  Attsgabe  (No.  1  der  Biosrlaaagsb«|. 
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bis  nach  einem  vollkommen,  selbst  durch  die  vorangescliickte  Unter- 
dominante  (£'A'dur,  der  HaupUon,  jetzt  zu  dem  herrscheudcn  ^dur 
taterdominante)  bestärkten  Schluss  in  ^dur  in  derselben  Tonart, 
im  siebenundzwanzigsten  Takte,  der  wirkliche  Seilensatz  folgt. 
Dieser  ist  vom  Hauptsätze  seinem  gesammteu  lulialte  nach  durchaus 
|(eschieden,  führt  aber  dennoch ,  Schoo  nach  sechs  Takten»  wieder 
auf  denseiben  zurück,  — 


dann  erst  wird  som  Seblosssats  and  Ende  des  ersten  Tbeils  ge* 

gangen. 

Vom  xweiteo  Theil  ist  nur  so  viel  hier  tu  bemerken ,  dass  der 
Seitensau,  den  wir  im  ersten  Theil  gewissennassen  gegen  den 
Hauptsatz  zorückgeaetzt  sehen  mnssten,  hier  zweimal,  und  das 
zweite  Mal  uberans  geistvoll  eingeführt  wird,  wahrend  der  Kern 
des  Hauptsatzes  keine  Stelle  findet  und  erst  mit  dem  dritten  Theil 
wiederkehrt,  hier  aber  sieh  eben  so  geltend  macht,  wie  im  ersten. 

Was  sprieht  sieh  nnn  in  dieser  besondem  Gestaltung,  im  Ver* 
gieieh  zn  der  neuern  Sonatenform  aus? 

Ein  ▼orzngsweises  Pesthalten  am  Hauptsatz  als  demjenigen 
Gedanken,  der,  wie  Anfang  und  Ursprung,  so  auch  Halt-  und 
Mittelpunkt  der  ganzen  Romposition  sein  sollte.  Dieses  Gewicht 
ist  ihm  nicht  um  seinetwillen  beigelegt  worden  $  denn  er  ist 
nicht  besondei«  wichtig,  auch  nicht  schwieriger  zu  fossen  (eher  das 
Gegentheil)  als  der  Seilensatz.  Er  ist  auch  nicht  dem  Komponisten 
vorzugsweis  vor  den  andern  Sätzen  lieb)  denn  er  wird  nach  kurzem 
Abbruch  jedesmal  in  andrer  und  sehr  loser  Weise  zu  Ende  geführt, 
während  der  Seitensatz  im  zweiten  Theile  mit  Gewicht  und  kon- 
sequenter Fortführung  wieder  erscheint.  Nur  um  der  festern 
Einheit  und  Haltung  des  Ganzen  willen  ist  dieses  Znrnck- 
gebn  auf  den  Hauptsatz  in  dem  dem  Seiteosatz  gehörigen  Umkreise 
geschehn.  Haydo,  der  der  Periode  des  vorherrschenden  Pugen- 
salzes  um  ein  halbes  Jahrhundert  näher  stand  und  der  —  was  viel- 
leicht, wenn  auch  unbewusst,  doch  noch  entscheidender  mitwirkte 
—  io  seiner  Zeit  noch  lange  nicht  jene  Geläufigkeil  und  Vertraut- 
heit der  Musikspraehe  vorfand,  die  erst  durch  ihn  und  Mozart 
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und  die  andern  Zeitgenossen  und  Nachfolgenden  bis  auf  ons  sieb 
jetst  allenthalben  fühlbar  macht:  Haydn  mussle  sich  zu  einer  Fir- 
sorge  für  die  Hallung  und  Fassbarkeit  seiner  Koropositioaeo  bewogeo 
finden,  die  unsrer  Zeit  in  gleichem  Grade  keineswegs  ootbwendift 
die  jetzt  überflüssig^  lästig,  hemmend  erscheinen  miisstp. 

Erheben  wir  ans  über  die  kleinen  Unterschiede  der  Personen 
und  Jahrzehnte,  betrachten  wir  die  Kuosl  als  ein  einiges,  in  Alien 
fortlebendes  Ganze,  so  dürfen  wir  sagen:  die  Musik  ist  zu  resterm 
Bewusstsein  ihres  Inhalte,  zn  grösserer  Sicherheit  und  Gewissheit 
ihres  Gestaltens  gelangt  und  hat  damit  das  Recht  und  die  Pflicht 
eines  entschiednern  nngebemmtern  Einhergangs  erworben.  Sie  bildet 
in  einem  Beethoven  den  Hauptsatz  der  Sonate  mit  voller  Ent- 
schiedenheil und  zu  hoher  Befriedigung  ans,  nm  dann  mit  gleicher 
Entsehiedenheii  ihn  ganz  verlassen  und  zum  Seilensatz  übergebo 
zu  können,  der  nnn  ersi  Freiheit  gewonnen  hat,  sich  ebenfalls  in 
aller  Fülle  und  L'ngestörlheit  zu  entfalten;  dies  konnte  und  duHle 
gesehehn,  nachdem  die  sorglichere  Zusammenfassnng  um  einen  einigen 
Rernsatz  herum  in  Havdn  erst  die  schnellere  nnd  sicherere  Ver> 
stindniss  im  Schaffenden  und  Emplangenden  erzogen  hatte. 

Von  diesem  Gesichtspunkt  ans,  der  bei  versehiednen  Zettab- 
■ehniUen,  z.  ß.  dem  von  Haydn  und  dem  von  Beethoven  vei^ 
Iretnen,  die  Einheit  der  Gruudform  und  die  ßerechtigang  der  Ab- 
weiebungen  oder  Fortbildungen  in  Einem  Blicke  zosammenfassei 
lissl:  kann  auch  der  Missverstaiid  beurtheilt  und  überwunden  wer- 
den, den  die  nicht  fortschreitenden  Auhänger  einer  frühem  Periode 
gegen  den  fortschreitenden  Künstler  erheben,  als  sei  derselbe  der 
Form  untren,  formlos,  exzentrisch,  phantastisch  u.  s.  w.  gew  orden; 
Vorwürfe,  die  so  oft,  und  noch  in  neuester  Zeit  gegen  Beethoven 
gehört  worden  sind.  Vielmehr  ist  auch  auf  den  Künstler,  in  dem 
sieh  ein  Fortschritt  der  Kunst  verwirklicht,  jenes  ewige  Wort  dei 
wahren  Fortschritts  anzuwenden:  vloh  bin  nieht  gekommen, 
das  Gesetz  aufzuheben,  sondern  zu  erfüllen«. 

In  der  richtigen  Erkennlniss  dieses  Wortes  ist  die  wahre  Frei- 
heit, die  gleiehmiissige  Sieherung  gegen  Erstarrung  und  HalUngs- 
losigkeit,  zu  gewinnen.  Schon  die  frühern  Abschnitte  nnsrer  Lehre 
haben  anf  dieses  Grundthema  jeder  wahren  Rnnstlebre,  anf  diese 
Freiheit,  die  niebls  Andres  ist,  als  das  Wirken  in  der  Ver- 
nunft der  Saebe,  die  Lebensbedingung  filr  den  Rünsl» 
ler,  stets  hingewiesen.  — 

Der  obige  Fall  ist  insofern  eins  der  entsefaiedensten  Beispiele 
für  die  iltere  Form  nnd  ihre  VemonfUgkeit,  weil  der  Besehlnss, 
die  Partie  des  Seitensatses  mit  dem  Kern  des  Hauptsatzes  einzu- 
leiten, anf  die  ganze  fernere  Bntwickeinng  forlgewirkt  hat.  Ei 
ersebeint  nnn,  wie  gesagt,  jener  Rem  noebmals  als  Sehlnss  des 
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Seiteiisatzes  und  dieser  erhoit  sich  von  seiner  Beeinlracliligung 
Tb.  II,  S.  103'  im  zweiten  Theil,  wo  er  allein  und  bedeutend  zur 
WirkMmkeil  kommt. 

Ein  zweiter  Fall  zeigl  in  der  Hauptsache  dasselbe  und  den- 
ftocb  andre  Verhältnisse;  wir  heben  ihn  ans  der  andern  Sonate  in 
Et,  der  dritten  in  jenem  Haydn'schen  Hefte  (No.  3  der  Einsed* 
lüsgabe),  heraus. 

Hier  wird  der  Hauptsatz  — 


r  f 

f 

t   

weil  einheitvoller  zu  einer  Periode  mit  Anhang  (den  wir  hier  weg- 
lassen) ausgebildet.  Nach  vollkommnem  Abschlüsse  wird  aus  einen 
neuen  Motiv  ein  Gang  gebildet,  der  ganz  normal  über  Fdur  nach 
^dur  rührt.  Hier,  im  Gebiete  des  Seitensatzes ,  wird  nun  wieder 
■it  dem  Hauptsalz  angeknöpft,  — 

QDd  dann  erst  folgt  der  Seitensatz  (zwei  verschiedne  Themale  ent- 
haltend)  mit  Gan<c  und  Schlusssatz,  ohne  weitere  Erinnerung  an 
^eo  Hauptsatz.  Da  dieser  schon  in  der  ersten  Anfstelinng  befrie- 
ügend  ausgebildet  war,  bedurfte  es  keiner  nochmaligen  Anfuhrung. 
Dafür  konnte  er  nun  nebst  dem  Scitensatze  (beiden  Tbematen  des* 
lelben)  tm  zweiten  Theile  geltend  gemacht  werden.  Dies  geschieht 
n  Anflang  desselben  (nach  einem  freien  Binleitungssatz)  und  über 
dea  Orgel  punkte;  so  dass  auch  hier  der  Hauptsatz  fiberall  als  An- 
blt  der  Romposition  hervortrilt. 

Auf  eine  vollslandigere  «(escliichlliche  Kiilwickelung  muss,  wie 
gpsagr ,  hier  verzidilel  wei  den.  Doch  wird  dir  I^Mrachtung  dieser 
einen  Erscheinung  dem  nachdcukeudeu  Jünger  hoiienllicb  über  die 
Bedeutung  ähnlicher  Licht  geben. 
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Noch  einmal  Grundrorin  uud  Abweichung. 

Zu  Sehe  285. 

Wir  können  diesen  anziehenden  Fall  nicht  verlassen,  ohne  auf 
einige  B  e  t  r  a  c  h  t  ti  n  e  n  zuruckzukonimen ,  die  uns  zwar  nicht  ne« 
sind,  bei  jeder  Rückkehr  aber  an  Wicbiigkeit  gewinnen. 

1. 

Wir  haben  in  der  Reihe  der  bisher  und  weiterhin  betrarhtelca 
Falle,  — »  ebenso  wio  früher  bei  der  Fuge,  Tb.  II,  $>  386,  —  neben 
einer  Alles  durchdringenden  und  zusammenfassenden  Grundform 
eine  fast  eben  so  grosse  Reibe  von  Abweicbangen,  in  denen  sich 
ein  Werk  von  dem  andern  nnlerseheidet,  zu  beobachten  gehabt. 
Hier  wie  in  jener  merkwürdigen  Form  (beide  sind  Gipfel  eines 
ganzen  Formgebiets,  die  Foge  von  den  Figural-  und  kano- 
nischen Formen,  —  die  Sonate  von  den  Lied-  und  fiondoformen] 
wurde  weder  die  Grundform  durch  die  Abweichungen  aufgehoben, 
noch  diese  durch  jene  als  Verirrungcn  bezeichnet;  beide  waren  nnr 
der  Ausdruck  vom  Wesen  der  Sache,  —  Inhalt  und  Form  untrenn- 
bar Eins,  —  beide  beruhten  auf  der  künstlerisch-schaffenden  Ver^ 
nunft,  die  in  der  Gruodronn  das  Allgemein- Wahre  über  die  ganae 
Reihe  hierher  gehöriger  Bildungen  ,  in  der  Abweichung  das  konkrete 
Wahre  von  diesem  einen  hesondcrn  Fall  aussprach. 

Wir  wollen  stets  eingedenk  sein,  dass  erst  in  solcher  Weise  der 
Begriff  der  Form  in  seiner  Wahrheit  erfassl  wird.  Die  Form  ist  für 
den  wahren  Kn'n.<;Uer  nicht  eine  hergebrachte,  grundlose  und  darom 
beengende  und  alle  Eigen thüoilicbkeit  in  ein  ödes  Einerlei  iwüngende 
Schranke;  wo  sie  in  solchem  Sinn  ertragen  wird,  stirbt  unter  ihrem 
Joch  Kunstwerk  und  Künstler,  wie  an  Tausenden  von  Beispinlen 
nachgewiesen  werden  könnte.  Auf  der  andern  Seile  ist  die  Abwei- 
chung von  ihr  nur  in  den  hesondcrn  Verbältnissen  des  einneinen 
Rvnstwerkes  begründet,  oder  —  sie  ist  Verirrung. 

Je  eigenthüml icher  nun  eine  solche  Abweichung,  die  man  ir- 
gendwo vorgefunden  oder  wilikührlich  ersonnen:  desto  irrt hümlicher 
und  störender  ist  ihre  Nachahmung,  ihre  Zulassung  da,  wo  die  sie 
Begründenden  Verhältnisse  nicht  statthaben.  Wenn  Beethoven 
in  seiner  ^-Sonate  den  Seitensatz  in  ifdur,  in  seiner  1^- Sonate 
(S.  288}  denselben  in  Crdor  aufstellt  und  was  dergleichen  mehr:  so 
haben  wir  die  vernünftigen  Gründe  dafür  in  dem  eigenlhimliclien 
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Wesen  dieser  besondern  Werke  sa  erkennen  gehabt.  Wenn  wir 
aber  diesen  Abweichangen  auch  anderswo  obne  die  rechlfertigenden 
Orfiode  Zulass  geben  wollten »  etwa  um  originell  oder  neu  sa 
erscheinen,  —  so  wfirden  wir  so  gewiss  von  ddr  Wahrheit,  vom 
Rechten  und  allein  Wirksamen  abweiehen,  als  Beethoven  abge- 
wichen wUre,  bXite  er  an  der  allgemeinen,  hier  aber  nivbi  mehr  sn 
rechtfertigenden  Form  haften  wollen.  Beide  Verimingen  sind  nur 
derselbe  Fehler:  Mangel  an  innerlicher  Wahrhaftigkeit  nnd  Treue. 

2. 

Dass  nun  der  Künstler  auch  bei  solchen  Abweichungen  nicht  um* 
slindlich  und  bewusst-aas rechnend  zu  Werke  geht,  wie  wir 
für  das  Studium  ihm  nachrechnend  gefolgt  sind,  dass  er  das  Rechte 
vielmehr  dnrch  augenblickliche  Anschauung  im  Segen  sehüpferischer 
Stunden  ergreift:  ist  gewiss.  Allein  diese  Anschauung,  diese  Be- 
geisterung ist  nichtsdestoweniger  nur  eine  Aeosserungsweise  der 
künstlerisch  ausgebildeten  Vernunft.  Die  Arbeit  des  Denkens  ist 
bildend  vorausgegangen  und  jede  scheinbar  aus  unmittelbarer  Ein- 
gebung hervorspringende  ScbcipAing  ist  nur  ihre  Blüte,  bei  der  gar  leicht 
die  Ari»eit  und  der  Zusammenhang  beider  vergessen  irird.  Daher  kann 
es  oft  der  Fall  sein,  dass  der  schaffende  Künstler  sieh  selber  der 
Gründe  und  Wege,  die  ihn  zum  Resultat  geführt  haben,  nicht  b^wasst 
ist,  oder  erst  spSter  bewusst  wird;  demüngeacbtet  sind  jene  vorhanden 
gewesen,  und  dieselbe  Gedankenreibe,  in  der  wir  sein  Werk  be- 
greifen, muss  —  vorausgesetzt,  dass  wir  es  wahrhaft  begrillen  — 
sein  Geist  irgendwann  und  irgendwie  dnrcblaufen  haben. 

Hierzu  finden  sich  in  der  That  in  den  Uebersehriften,  Bezeich- 
nungen, Vorreden,  mündlichen  und  brieflichen  Aeussemngen  der 
grössten  Künstler  so  viel  Belüge,  dass  man  kein  R^ht  hat,  die  Ge- 
dankenarbeit im  Künstler  zu  bezweifeln,  oder  das  Streben,  ihn  ge- 
dankenmüssig  zu  begreifen,  als  ein  dem  Wesen  der  Kunst  fremdes  und 
feindliches  zu  scheuen  oder  nichtig  zu  meinen.  Es  ist  vielmehr  der 
einzige  Weg,  sich  am  Kunstwerke  zu  bilden.  —  Statt  vieler  Beläge 
stehe  hier  ein  einziger  kleiner  aus  einem  Briefe  Mozarts  vom  26. 
September  1781,  in  dem  er  seinem  Vater  die  Beweggründe  mittbeilt, 
die  ihn  da  und  dort  bd  der  Komposition  von  Belmonte  nnd  Ronstanze 
geleitet  haben.  Bisweilen  sind  diese  Grunde  zufällig  und  ausserlich 
eingreifende,  wenn  aueh  keineswegs  nnkünstlerisebe  \  z.  B.  wenn  er 
bei  der  Osmin-Arie  an  den  Sänger  (Pisoher)  denkt  und  dessen  »schüne 
tiefe  Tüne  schimmern  lassen«  will.  Oft  treffen  sie  aber  unmittelbar 
das  Wesen  der  Sache,  mag  auch  der  formell-logisch  nicht  sehr  geübte 
Tondichter  sieb  weniger  schnigerechl  aussprechen.  So  heisst  es 
von  derselben  Arie  zuletzt:  »Das:  drum  beim  Barte  des  Propheten 
—  ist  zwar  im  nämlichen  Tempo,  aber  mit  geschwinden  Noten, 
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und  da  sein  Zorn  immer  wächst,  so  rouss,  da  mau  glaubt,  die  At  ia 
sei  schon  zu  Ende,  das  Allegro  assai  ganz  in  einem  audeiü  Zeit- 
maass  und  aiideru  Ton  eben  den  besten  Effekt  machen ;  denn  eio 
Mensch,  der  sich  in  einem  so  heftigen  Zorne  befindet,  uhcrscbreiiet 
ja  alle  Ordnung,  Maass  und  Ziel,  er  kennt  sich  nicht,  —  und  so 
muss  sich  auch  die  Musik  nicht  mehr  kennen.  Weil  aber  die  Leiden- 
schalten,  heftig  oder  nicht,  niemals  bis  zum  Ekel  ausgedrückt  sein 
müssen,  und  die  Musik  auch  in  der  schaudervolisten  Lage  das  Ohr 
iiicinals  beleidigen,  sondern  doch  dabei  vergnügen,  folglich  allezeit 
Miisik  bleiben  muss:  so  habe  ich  keinen  fremden  Ton  zum  F, 
sosidern  einen  befreundeten,  aber  nicht  den  nächsten  [D  minore]^ 
sondern  den  weitem  [A  nijnori']  dazu  gewählt.« 

Da  die  Arie  in  Fdüi-  sieht,  so  war  der  nächste  Ton  Cdur; 
dieser  war  aber  zu  befreundet  und  als  Dur  zu  heiler;  folglich  ging 
Mozart,  ähnlich  wie  wir  oben  bei  Beelhoven  gefunden,  in  die 
Mollparallelc  des  Tons,  der  sich  ihm  als  nächstverwaudler  zuerst 
darbot.  Oder  hat  er  (wie  es  scheint)  zuerst  die  Nothwendigkeit 
des  Moll  gefühlt,  so  kam  er  nach  seiner  ßescbreibuog  zu  demselben 
Resultat. 

Nachdenken,  Durchdenken  tVcmder  Werke  (nachdem  wir  sie 
durchgefühlt)  wird  stets  das  unentbehrliche  und  unersetzliche  Mittel 
bleiben,  unserm  Geist  für  die  schöpferische  Stunde  den  rechten  Weg 
zu  uiiiien ,  unserm  Karakter  die  Sicherheil  —  und  das  Hecht  freier 
Wahl  und  Bewegung  zu  erwerbeu. 


Ii. 

Z>vischeDges»talt  zwischen  fünfter  Hondo-  und  Sonatenform. 

Za  Seite  297. 

Wir  haben  schon  zu  Anfang  (S.  202)  die  nahe  Verwandtschaft 
der  fänden  Rondo-  und  der  Sooatenform  in  das  Auge  gelasst.  Es 
kana  nicht  befremden»  wenn  auch  hier,  wie  auf  andern  Gräns- 
punkten,  bisweilen  zweifelhafte  Gestalten  hervortreten. 

Als  eine  solche  zeigt  sich  Beethove n's  f  dur-Sonate  Mo.  303* 
Der  erste  Tbeii  hat  nacii  einem  wiederiiolten  Soblussaats  a*  — 


p — f  f — 


noch  mit  der  Scblussformel  b.,  — einer  ganz  allgemeinen,  ohne  alle 
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bfsondre  Bedeutaog  oder  Beziehung  auf  das  Vorausgegangne ,  — 

.eeiidet.  Diesen  ganz  beiläufigen  Mumeiil  [;issL  Hrcidoven  auf 
uü(i  versieht  ihn  vor  allcii  Diugeii  mit  eioem  im  V  urau^ge^aogaea 
dorcliaos  nicht  angeregten  Gegensätze.  — 


0  y  ^  7  

So  wird  er  auf  dann  mit  Umkehrung  der  Stirn meo  nochmals 
auf  D  und  ^/  wiederholt,  und  führt  zu  einem  abermals  ganz  neuen 
Satz  in  i^moU,  — 


^^^^^^^^ 

T   8  ^  * 

der  in  G  moll  scbliesitf  da  wiederboll  nod  In  CmoU  Mhlimt«  weiter 
nach  i^dor  geht,  bier  wiederboll  und  aaf  dem  ScbluMlon  (auf  dem 
vierleD  Takt  in  No.  Vms)  ^  vorherigen  Satie  (No.  y^] 
fahrt,  der  —  wie  früher  auf  1^  und  ^  —  aaf  B  und  F  und  mit 
Uakehroog  der  Stimmen  abermals  auf  B  und  F  ausgeführt  und  dann 
gai^^rtig  auf  die  Dominante  von  D  leitet.  Nun  eist  ti scheint  in 
Odur  der  Hauptsatz  vollständig,  wendet  sich  daiiii  uiil  ^leinen  erslca 
Motiven  nach  6  moll  und  aul  die  Duuiioaute  von  jPdur  und  zieht 
4eo  dritten  Theil  nach  sieh. 

Bis  aul  diese  Anfültiung  des  Hauptsatzes«  —  der  hier  in  der 
Thal  nur  zur  Üeberleilung ,  gleichsam  zum  Atiliuchen  des  rechten 
rons  für  den  Wiederanfang  oder  drillen  Theil  dient,  —  enthält 
ai>ü  der  zweite  Theil  eiiir  (Jem  tTstt  ri  ganz  fremde  Ausnihning; 
denn  jenrs  aus  ihm  entleliiilc  Motiv  i^.  in  No.  Y^ji^)  ist  in  der  Thal 
eine  zu  lose  Anknüpfung,  als  dass  wir  sie  uns  anrechnen  lassen 
iiöBaten.  Liegt  nun  hier  die  fünfte  Aondo-  oder  die  Sonaten« 
fom  vor? 

Doch  wohl  die  letzte.  Wie  spät  auch  der  Hauptsalz  erseheine 
ond  wie  er  sieb  aaeh  eher  dem  folgenden  dritten  als  dem  «weiten 
Theil  aozuschliessen  suche:  doch  ist  er  vorhanden ,  und  swar  in 
einer  dem  dritten  Theile  fremden  Tonart.  Und  dann  hat  der  sonstige 
iahalt  des  zweiten  Theils  entschieden  den  Karakter  eines  Gangs  oder 
einer  Satzkette,  nichts  weniger  als  die  Uedfestigkeit  eines  zweiten 
Seilensatzet  in  der  fiinflen  Rondoform.  Gleichwohl  ist  die  Sonaten* 
form  nicht  so  fest  ausgeprägt ,  wie  gewöhnlich. 

Wie  ist  Beethoven,  der  sonst  so  energisch  festbilt  und 
durchfährt,  bier  zu  dem  En tgt^gcu gesetzten  bewogen  worden?  —  Sein 
Haaptsatz  nnd  der  erste  Salz  der  Seiteupartie  bedurften  bei  ihrer 
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innpni  Verwandfsrlüitt  ni(  ht  nur  keiner  weitem  Ausffifii  ud^;^  .  son- 
dern l^itlpn  sie  gar  Iii  zugelassen,  wenn  man  nicht  in  abm.^iifnde 
Wiederholung  oder  Jremdarlige  Wendiinjjen,  in  Sfeigernnirr'ii  und 
AiilVeiziinfj;en  üher  den  siinften.  strllfMi  Sinn  des  Gaiizrii  hinaus  sich 
verirren  wollte;  der  zweite  Gedaitke  der  Spitpnpartie  und  der  Srliiuss- 
salz  aber,  so  vollkommen  sie  ihrer  Beslininuui^  im  Zusammenhange 
des  Ganzen  entsprechen  ,  sind  fffr  sich  zu  wenig  bedeutend  und  er- 
giebig» als  dass  sie  hnlirre  liefriedigun}^  gehofen  hüllen,  als  jenes 
neue  Gowel  e,  das  Tor  ihnen  den  Reiz  der  ^'eubeil  und  Frische 
voraus  hat. 

Oder  sollte  der  miltlere  Theil  auslallen  und  die  Sonalinenform 
erstehn?  —  Dazu  war  der  Inhalt  uns  zu  innijL,'  an's  Herz  gelegt; 
sollte  nach  dem  Schluss  des  ersten  Theils  sogleich  wieder  der  Haupt- 
satz im  Haupiton  u.  s.  w.  folgen,  so  würde  diese  Üast  unser  Ge- 
fühl, die  Sinnigkeit  des  Ganzen  gestört  iiaben. 

Oder  sollte  endlich  eine  fünfte  Rondoform  geschaffen  werden? 
—  Die  h'a'tte  wieder  einen  fest-  und  voilausgeführten  zweiteo  Seiten- 
satz gefodert,  im  Widerspruch  und  zur  Beeinträchtigung  der  so 
leichten  und  wechselvoUeii  zarten  SäUe,  ans  deoeo  der  erste  Tbeil 
gewoben  ist. 

Aehnliche  Bewandtniss  hat  es  mit  Mozart^s  Fdur-Sonate,  die 
wir  bei  No.  310  kennen  gelernt.  Der  zweite  Theil  hebt  in  Cdur 
mit  einem  neuen  Satz  an,  der  wiederholt  wird  und  mit  alf  den 
vorausgegangnen  Sätzen  nur  durch  die  Stimmung  des  Ganzen  zu* 
sammenhängt.  Nach  ihm  wird  weder  aus  der  Haupt-  noch  aus  dor 
Seilenpartie  ein  Satz,  sondern  aus  letzterer  das  Gangmotiv  erpiffen 
und  hiermit  auf  die  Dominante  von  Z^rooU  und  dann  kurzweg  zom 
dritten  Theil  gegangen.  Jener  erste  neue  Satz  ist  zu  unbedeutend, 
dass  man  ihn  fiir  den  zweiten  Seiteusatz  fünfler  Rondofon» 
ansehen  könnte;  die  ganze  Ausfahrang  ist  (wie  in  den  meisten 
Sonaten  von  Mozart)  leicht  und  kurz  gefasst,  doch  aber  bedeutend 
genug,  nm  den  Gedanken  an  die  Sonatinenfonn  auszoschliessen. 
Wir  müssen  also  auch  hier  die  Sonatenform «  wenngleich  in  nicht 
reicher  Entwiekeinng,  anerkennen. 

Die  Rechtfertigung  dieses  Verfahrens  liegt  aber  in  der  leichten 
Weise  des  ganzen  Werks  und  in  dem  Grundkarakter  M  o  z  a  r  t'scker 
Klavierkomposition,  über  den  wir  uns,  namentlich  im  Gegensalze  zq 
Beethoven,  sehen  S.  592  ausgesprochen  haben. 
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Form  und  Formlehre. 
Zu  Seite  319. 

Am  Schlüsse  der  Formenlclire  fnarh  ihrem  w»  senllichen  inlialte} 
ziemt  sieb  wohl  eine  letzte  Prüfung  des  Wesens  von 

Form  aod  Formlebre, 

wie  beide  dem  Beobeebter  untrer  Roasfc  erecbeiaen  nii<l  dieses  Werk 
sie  darxule^n  Irsebtel.  Heg  iraeh  Vieles  von  dem  bier  Aumh* 
s|»reebeiideii  im  Werke  seboit  Mn  imd  wieder  aageregl  eeiiit  Anderes 
iel  es  Dicbl,  —  vmd  «euere  Abirrimgeii  von  Seilen  sevst  gewiss 
«cbtaigswurdiger  Kons!-  und  Lebrgenossen  erinnem  daran*  dass 
nan  niebl  müde  werden  darf  im  INeaste  der  Wabrbeit,  da  bliss* 
verstand  nnd  Fabrlässigkeit  aueb.niebi  müde  werden,  stets  wieder- 
aukehren. 

Diese  Betracblongen  sind  noeh  ans  einem  besondem  Gmnd*  an 
der  Zeit.  Der  Musik  ist  Form  und  Formlebre  wiebliger  als  jeder 
andern  Kunst,  weil  sie  sieb  nicbl  so  sebnell  und  bestimmt  aiia- 
spreeben  kann,  wie  die  andern;  man  nerrulte  ibr  die  Formen,  und 
sie  wird  nnverstandlieb ;  man  enttieb*  ibr  den  Reieblbnm  der  Porm- 
nniwickelnng,  and  sie  versnmffl.  Daber  bat  sieb  der  Fortsebritt 
atnts  durcb  vemunftgemässe  Forteniwickelong  der  Formen  beseichuet, 
die  fiescfarünktbeit  stets  doreb  Einsperren  in  wenig  Formen,  der 
Uangel  an  Durcbbildung  stets  durch  Unbeacbtetlassen  der  liefen 
Vernonngrsetie,  die  der  Form  xnm  Grunde  liegen.  Wenn  RonsUer 
feblgreiren,  so  mag  das  im  Ranscbe  der  schSpleriscben  Stunde, 
selbsl  (wie  bei  nusem  Zakonftsgiganten  von  pariser  Faktur)  in  dem 
allerdings  kflnstleriseben  Drange,  Neues  so  sebaffen,  Erkttrung 
finden.  Womit  aber  wollen  sich  Lehrer  rechtfertigen,  die  die  6e* 
soiinenbeit  im  Gesammtieben  der  Kunst,  das  kUr  Alles  tfberbliekende 
Bewosslsein  vertreten,  und  dnroh  nichts,  was  sie  nicht  meiden 
könolen,  darin  gOittÖrt  sind?  Dem  Künstler  im  ScbalTensdrange  siemt 
jener  Zug  snm  Ursprüngliehen  und  Ureignen,  —  ners  tMcommf 
nennt  es  iibeolhenemd  der  Pranios.  In  jenen  Momenten  kann  er  nicht 
nnruckblioken  auf  den  Zusammenbang  der  Runstentwiekelung  und  auf 
das  ihm  Vorangegangne {  da  ist  er  nur  er  selber,  gans  nnd  einsig 
seinem  Werke  dahingegeben.  Was  ihm  zu  betrachten,  s«  lernen, 
so  üben  nölbig,  muss  zuvor  abgethan  sein,  —  und  dasn  allein 
kann  und  moss  Lehrer  und  Vorbild  verhelfen.  Dem  Lehrer  da 
gegen  ist  jener  Znsammenhang,  die  sielige  VemnnAenlwickelnng, 
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Grundlage  seines  Wirkens  und  Sltitze  bei  jedem  Schrille,  selbst 
da,  wo  er  dejn  Jünger  lia»  schöne  Keclil  Ireiester,  scheinbar  will- 
kührlicher  Selbstbestiminun^  einräumt,  —  scheinbar  wilikührÜcher, 
weil  die  vernüallige  Nolhweudj|^keit  nicht  Zug  um  Zog  bios- 
gelegt ist. 

Form  ist  vernuutlgemässe  der  V'ernunft  der  Sache  gemässe 
Gestaltung.  Es  giehl  nur  ein  Gesetz  iur  alle  Form:  die  Veruuaft 
der  Sache.  In  seiner  Anwendung  auf  den  unermessbar  reichen 
Inhalt  der  Kunst  ruft  dieses  eine  Gesetz  die  uuenuessbar  zablreicbeo 
Ronstformen  und  EinzelgesUiten  aller  Kunstwerke  her%-or.  Mao 
gewiDüi  ersi  einen  Begriff  vom  Reichlhum  und  der  Tiefe  der  Kunst, 
wenn  man  dieses  Heer  von  Gestaltungen  in  Einem  l  eberblicke 
soianinienfesslt  in  dem  die  schöpferische  Vernunft  alle  Möglichkeiles 
ihrer  Well  so  dorchbilden  trachtet,  wie  die  Natnr  im  Heer  ihrer 
Gestatten  alle  Moglicbkeitett  des  Daseins.  Beginne  man,  wo  aaa 
wolle:  tbatgewonloes  Denken  Usst  ans  dem  einfachsten  Motitr 
nobestimmbar  verlanfenden  Gang  entstobn»  kesehliesst  den  Gaag 
Kom  Satze,  vereint  Satz  nnd  Gegensatz  znr  Periode,  eriUToeC  die 
Periode  zum  zwei-,  zum  dreitheiiigen  Liede*  Stelle  man  die 
Grtindzuge  der  Rondo-  und  Sonateoformen  — 
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Bnler, 

dritfer  Th<il. 

zusammen,  deren 

letzte 

und  entwickeltste 

zun'irkw 

ist  aut  die  höchste 

Entwicklung  der  eiutaehslen  Gestalt  (dreitheiiige  Liedform)  und  ileo 
Ürgegensatz  aller  Musik,  — 

Ruhe,  Bewegung,  Ruhe, 

Tonika,  Tonleiter,  Tonika, 

tun.  DomiuanUkkord,  Ion. 

Überall  waltet  sieliges  Verouurigesetz.  Sofaaile  man  jenen  und  dsa 
hier  iibergangnen  Formen  alle  Zwisehen-  und  Misebgeslallen  eia, 
die  sieb  in  gleich  stetiger  VernünfUgkeit  der  Reibe  der  Gnindgeslahsa 
ein-  nnd  zufogen:  da  bat  man  die  Werkstälte  nnsrer  Kunst  oad 
des  in  ibr  wallenden  Geistes  vor  Augen.  Nicht  der  Witz  oder 
Tiefsion  eines  Einzelnen  bat  dus  geschaffen;  es  ist  das  gemduiaae 
Werk  der  Jabrbunderte  nnd  aller  Künstler,  die  znm  seibeo  berafisa 
gewesen  und  noch  ferner  berufen  werden.   Nachdem  einmal  diese 
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GesUlleDfaUe  in  ihrer  Einheit  nnd  Tiefsinoigkeit  «ufgewicteD,  ist 
picht  mehr  erlaubt,  da«  tu  vei'behles  oder  su  verkürseo.  Man 
Terleugnet  damit  den  Geist  der  Kunst  selber  nnd  seinen  Künstler- 
öder  Lebrerbemf« 

Die  Bildung  für  Roost  berabt  wesentlich  nnd  xnm  grossen  Theil  > 
nnf  BinfäbruDg  und  Feststellung  in  den  Fomieii  und  ihren  Geist; 
ohne  Formerkenntniss  bleibt  jedes  Werk  nnd  jeder  Sets  ein  nnhe- 
ntininit  Etwas,  wie  die  Natur  uns  ein  Chaos  bleibt,  wenn  wir  nieht 
ihre  yerschiednen  Reiche,  Gattungen,  Arten  sondern  gelernt.  Form- 
TerstMudniss  giebt  dem  Zuhörer  gesicherte  Sachverstindniss,  dem 
Vortragenden  klare  Auffassung.  For  den  Komfionisten  ist  sie 
neblecbthtn  Bedingung  seiner  Aufgabe,  ohne  deren  Erfüllung  diese 
gnr  nieht  gelöst  werden  kann;  der  roheste  Naturalist,  der  Wild> 
ling,  der  jede  Form  als  Fessel  flieht,  weil  er  nicht  in  ihr  heimiseh 
iit!  sie  bilden  sich  nothgedmngen ,  aus  klüglich  Iflekenhafter 
Ertnnemng,  so  gut  es  gehn  will,  ihre  Form,  —  und  sind  ihr,  sie 
wissen  nicht  wie,  Terfallen,  können  nicht  von  ihr  los.  Denn  aller- 
dings ist  jede  einselne  Form  eine  Fessel  für  alle  Gedanken  und 
Vorwürfe,  denen  sie  nicht  von  innen  heraus  eignet;  erst  der  Be- 
sitz aller  Formen,  —  dies  Werk  hat  S«  336  nnd  sonst  schon  oft 
darauf  hingewiesen,  —  macht  frei. 

Hier  neigt  sich  neben  der  bewundemswördigen  Herrlichkeit  der 
Pormentwickelung  der  erste*  Grund,  sie  vollsüindig  zu  geben;  un- 
TollstÜndige  Formentwickelung  verkfimmert  nicht  blo's  den  Begriff 
der  Kunst,  sie  macht  auch  unfrei,  indem  sie  in  eine  oder  wenig 
Formen  einsperrt,  die  zum  Gefüngniss  werden  für  alle  anderswohin 
strebende  Gedanken.  Man  denke  sich  (wie  neuerdings  versucht 
worden)  die  Rondoformen  auf  eine  einzige  zusammengeworfen,  die 
Sonatenform  an  einem  einzigen  Schema  oder  Beispiel  gewiesen: 
wie  eng  wird  die  weite  Welt!  wie  eintönig  beschrinkt  oder  ver- 
hehlt und  veruntreut  der  heitre  Reichthom  ihrer  Gestalten!  wie 
werden  die  nach  allen  Seiten  Luft  und  Waehsthnm  noch  ihrer 
Weise  begehrenden  Gedanken  des  Schülers  gedriickt  nnd  geetossen 
und  im  Ihvkmstesbett  räuberischer  Gewaltsamkeit  bald  ausgerenkt, 
bald  verschnitten!  Zwar  kann  keine  Lehre,  —  dazu  mangelt  Zeit  und 
Nothwendigkeit,  und  jeder  Tag  bringt  Zuwachs,  —  alle  möglichen 
Gestalten  aufweisen  und  durcharbeiten;  aber  eine  gewissenhafte 
Lehre  muss  frmgeblg,  ja  reichlieh  mittheilen,  mnss  vor  allem  die 
wesentlichen  Gattni^en  und  Arten  vollstöndig  darstellen  und  dem 
Jünger  alle  Wege  zu  weiterm  Fortschreiten  öffnen  und  weisen, 
wenn  sie  ihn  nicht  nmdüstem  und  verkümmern,  oder  irgendwo 
beliebig  im  Stiche  lassen  will.  Geizt  sie  um  einige  Wochen  oder 
Bogen,  wird  sie  aus  Besoigniss,  zu  ansfiihrlich  und  zu  breit  zu 
werden  (was  allerdings  andb  nicht  rathsam  ist],  aUzuknapp  und 
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schläft  die  Hälfle  des  ibr  Anvertraureo  unter:  so  bdrü'gl  sie  — 
der  wahre  »Geizhais,  der  sich  üelbsl  bestiebJtu  —  sich  scibrr  uad 
den  Schäler  um  ebensoviel  des  ihm  gebüiireaden  Aeiebüiums ,  and 
diiza  um  Eiusichl  und  Freiheit;  sie  sperrt  ihn  ein  in  ihre  £ng^ 
mug.er  sebn,  wie  er  loskommt. 

Ein  zweiler  Grund,  die  Formen  nicht  spärlich,  sondern  in  Fülle 
aufzuweisen  und  durcharbeiten  zu  lassen ,  liegt  in  dem  unverleiig- 
baren  Bedürfuiss  ausgedehnter  Lehun^.  Niemand  wird  an  ein  Paar 
Versuchen  Komponist,  an  ein  Paar  Fugen  oder  Soualensützen  der 
Fugen-  oder  Souatenform  mächtig;  Meistfrschafl  fodert  und  ver- 
dient umfassende  durchdringende  Bildung.  Was  soll  also  geschehn? 
will  man  den  Schüler  an  einer  oder  wenig  Formen  festhalten  und 
mit  deren  wiederholter  Dnrcbarbeilung  ohne  Wechsel  und  Fort- 
scbriU  ermüden?  oder  will  man  die  Zahl  der  unerlüsslicheu  üebungen 
tttf  die  verschiednen  Formen  vertheilen  und  dem  Schüler  die  nur 
bei  sieteni  Fortschritt  mögUohe  Frische  bewahren?  —  Die  Wahl 
kann,  selbst  abgeseba  vom  reichem  Gewinn  und  UeberMickt  nicht 
sweifelhaft  sein. 

Ein  dritter  Grund  endlich  für  reiche  Gliederung  und  Durch- 
arbeitung der  Formen  liegt  in  de;n  Bedürfnisse,  den  Schüler  zum 
Selbstanschnun ,  Selbsidenken  —  und  damit  zu  Freiheit  und  Selbst- 
sländigkett  zu  bringen.  Vorerst  nimmt  ihm  jede  Aufgabe  seine 
Freiheit;  warum  soll  er  gerade  Dies  arbeiten  nnd  nichts  Anderes, 
das  ihm  vietieicbt  näher  liegt?  warum  soll  er  es  so  und  nicht  anders 
machon?  gleichwohl  ist  keine  Lehre  und  Bildung  ohne  bestimmte 
Auijgaben  «— >  gieid^viei,  welche  und  in  welcher  Folge  —  denkbar. 
Wie  soll  man  nun  den  Schüler  aus  dieser  augenblicklichen  Unter- 
jochung zur  Freiheit  führen?  Indem  man  ihn  selber  die  Einseitig- 
keit jeder  Aufgabe  und  die  Uuanwendbarkeit  jeder  Form  auf  andre 
Verhältnisse  durch  anders  geartete  Aufgaben  klar  erkennen  lassl 
und  ihn  damit  auf  eine  neue  Wendung  —  das  heisst :  Form  — 
nach  der  andern  hiuieitet.  So  lernt  er  viele  Formen  kennen  ,  jede 
bestimmtem  Zweck  und  Inhalt  gemäss,  bis  er  dahin  gelangt,  dass 
jeder  Inhalt  seine  gemässe  Form  findet  oder  sich  neu  bildet.  Bei- 
spiele für  dieses  Verfahren  finden  sich  überall  in  diesem  Werke, 
unter  andern  in  der  Fugenlehre  und  ihrer  Methodik,  Th.  11^  3« 
und  56(5.  Hier  knüpft  sich  der  Fortschritt  an  den  üebergang  zum 
sweiten  |Theile.  Was  ist  da  zu  tbun?  —  Zunächst  acheiul  nur 
tweierlei  uiö*^liGh;  es  kann 

1)  sogleich  wieder  das  Thema«  oder  zuvor 

2)  ein  neuer  Zwischensatz 

eintreten.  Das  Erste  wird  als  Xl'äcbstliegendes  zuerst  ausgefülirf, 
und  zwar  gern  an  einer  Moili'uge,  wo  der  Ueberlrilt  in  die  Parallele 
dem  sofortigen  Wiederersebeinen  des  Themas  in  der  iriscbefi 
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Tdnart  günstig  ist;  die  Hätlilichkcit  des  Zwcit^a  wird  gern  an  einer 
Diirfuge  nach  ül>er%'oll8tändi^er  ersler  Dun  hlülirun^  aiist  liaulu  Ii  ge- 
iiun'ht.  Allein  das  Thema  köDiiic  iur  jelzi  s(  hon  gciiügeuii  heuulzl 
uiiü  ein  weilerer  Zwischensatz  ebeafalls  uuralb^aju  seiu^   da  wird 

3  dir  Form  der  E!if,Hn'hri!rif( 
energischere  Heibatiguiig  der  Stitnmen  am  Theuia,  Aoscliluss  an  1) 
als  Auskunli  gerunden.  Wie  aber,  wenn  die  Entführung  unanwcnd- 
bar,  oder  schon  im  ersten  Theile  verwandt ,  oder  nach  steler  Ruhe 
ii»d  Stille  der  Führung  frischere  Belebung  fiedärfbift  ist?  Das  wir4 
SR  einer  vierten  Pnge  gewiesen,  die  nul  Mehlem  iieiien  Zwischeo- 
ttlse  I Arisch luss  an  2) 

4)  die  Form  der  Verkleinernag 
Belebung  des  Tbenie's),  und  im  GegensaUe  sn  ihr 

5]  die  Form  der  Vergrtoerung 
(Gewichtigang  des  Tlieni«*§)  hervorruft,   liil  gleicbaiasig  aafge- 
wiesner  Nothweodigkeit  oder  VernuDfiigkeil  treten 

6)  die  Form  der  Verkehruag, 

7)  die  erste  Pom  der  Doppelfuge 

(Thema Wechsel]  und  die  andern  Gestalten  der  Fuge  herror;  je^er 
Blick  und  Srhrilt  öffnet  der  ücbersicht ,  der  Einsicht,  der  freien 
tuLschliessuug  und  bildenden  Kraft  neue  VVej;e.  Gleiches  Verfahren 
ist  am  Rondo-  und  Sdiuili  nsnlz  u.  s.  w.  zu  beobachten.  — 

Ist  nua  wolil  ^wit  kuitirntii  mit*  die  Fra^e  S.  606  zurück]  die 
Konst  der  einfachen  und  Üojtpeilugc  jnit  acht  oder  neun  und  der 
Rondoform  mit  fünf  Arbeilen  (mehr  sind  zur  Feststellung  nicht 
Dfllli wendig,  wenngleich  oft  rälblich'  zu  iheuer  erkauft?  —  oder 
will  Ml  HU  lieher  neun  und  fünf  Arbeiten  forfschrilllos  nach  einem 
einzig:en  zufälligen  Muster  oder  nach  einer  einzigen  unbestinunteu 
QDd  darum  unbestimmt  lassenden  Vorschrift  auferlegen  und  damit 
4ie  VemünfliL'keit,  den  Reichthum  der  Kunst  verhehlen,  die  Ein- 
sicht und  Selbslhestimroung  des  Schülers  unterschlagen?  —  Diese 
Frage  bezeichnet  nicht  den  Streit  zweier  Methoden,  sie  ist  nicht 
eine  Schulfrage,  sondern  stellt  die  Wahl  zwischen  firkeiMlaisa, 
Freiheit  und  Fortickritt  einerseits,  Fesselung  des  Geistes  und  Rickp 
schritt  andrerseits. 

Diesem  Verfahren «  das  man  das  rationelle  nennen  darf« 
steht  sekeinbar  das  empirische  der  alten  Lehre  gegenüber.  Aber 
nar  scheinbar. 

Die  alte  Lehre  giebt  irgend  eine  Snmme  von  Kenntnissen,  fuhrt 
durch  irgend  eine  Reibe  von  Uebnngen,  und  verweist  dann  ohne 
Weiteres  —  oder  nach  Ertheilung  einiger  üusserst  allgemeiner 
Form  Vorschriften  und  Abrisse  auf  »Muster«  und  Vorbilder. 
Noch  in  den  letzten  Jahren  hat  ein  Schnftsleller  dies  »die  natür- 
lichste, augcucbwsle,  sicherste  und  schuciliurdenidste  Methode  a  ge- 
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DaDDt,  «naoh  der  n«h  alle  Meister  ohne  Ansoiibine  gebildet.  Alk 
haben  (aelzt  er  za)  die  Werke  galer  Meister  studirt,  die  Bildongi» 
mazimen  derselben  sieb  abstrahirt,  und  danach  onablässig  eigne  Ge- 
stalftangen versnebt.«  Wanderlich  nimmt  sieb  dabei  die  Schaar  von 
Honderten  ein-«  zwei»  nnd  vieriaktiger  Fragmente  ans,  die  dem 
»Stadion  der  Meister a  xam  Grande  gelegt  werden,  indem  sie  ze 
»Modellena  fiir  die  Motive  des  Sebfilers  und  seine  »tbematisebea 
Versnobe«  dienen  sollen.  So  haben  die  Meister  keines- 
wegs studirt. 

Der  Gegensatz,  wiederholen  wir,  des  empirisehen  nnd  nasert 
Verfahrens  ist  nur  ein  scheinbarer.  Am  allerwenigsten  wird ,  wer 
anch  nnr  einen  flüchtigen  Blick  in  diese  Blinde  gethan,  ihn  dabin 
aossprechen:  das  eine  Verfahren  lege  die  Meister  dem  Stadiov 
znm  Grunde,  das  andre  nicht. 

Von  Zweien  kann  nimlieb  auf  dem  Wege  der  alten  Lehre  nnr 
Eins  gesebebn. 

Entweder  besebränkt  man  sieb  auf  ein  einziges  Muster,  — 
nehmen  wir  an,  in  den  Fugen  von  Baeb,  in  der  Sonalenform  von 
Beethoven.  Aber  nieht  zwei  Fugen,  nicht  zwei  Sonaten  sind 
gleiebgebiidet,  bei  jeder  folgt  die  Gestaitnng  dem  besondem  Inbalc 
und  Antriebe.  Die  fremde  Form  noo  in  rneksiehtloser  Anwendung 
anf  jeden  beliebigen  Vorwurf  scbablonenarlig  wiederholen,  tSdtet 
die  Denkkraft,  tilbmt  die  Phantasie,  bildet  nieht  Ktfnstler,  sondern 
knechtische  Nacbabmer.  Vergebens  bat  E.  T.  A.  Hoffmann  einst 
das  ganze  Mozart'sebe  Requiem  Zug  um  Zog  naebgebildet ;  es 
blieb  todtes  Machwerk  und  er  ein  Dilettant. 

Oder  man  bleibt  niebt  bei  einem  »einzigen  Master  stebn ,  man 
sanrawlt  deren  mehrere,  viele,  —  vei^Ieleht,  benrtheilt  sie,  bildet 
sieb  so  ein  allgemeines  ürlbeil  von  der  Sache,  wonach  man  selber 
vofabren  will.  Abi^  das  ist  ja  das  rationelle  Verfahren  1  Nur  dass 
die  alte  Lehre  und  ihre  neuen  Wtederboler  sehr  bald  zoriiektreten 
und  die  Arbelt  dem  Schaler  überlassen,  —  wenigstens  nach  ihren 
Sebriflen  zu  nrtbeilen.  Dabei  ist  besonders  Eins  bedenklich,  ja 
unertrigtich ;  das  nSmIiehs  dass  Jeder  die  Arbeit  für  sieb  von 
Menem  beginnt,  die  irgend  wie  weit  schon  von  Andern  gethan  tat. 
So  kann  kein  rflstiger  Fortschritt  statthaben,  so  stockt  der  Pluss 
des  Lebens  nnd  verxetteit  der  Einzelne  seine  Jahre«  Und  dazu 
wird  auf  den  Vorgang  der  Meister  verwiesen!  Natfirlieb  haben 
nnsre  Vorf^nger  nicht  Bildnngswege  gehn  künnen,  die  sieb  erst 
nach  ihrer  Zeit  erschlossen.  Wenn  Einige  von  ihnen  gleieh- 
irohl  zu  mdsterlicber  Vollendung  gelangt  sind,  so  ist  das  begreif- 
licher Weise  nieht  dem  Mangel  allgemein  zaglngKcber  Bildungs- 
nitlel  zuzusebreiben,  sondern  der  Kraft  in  ihnen,  jenen 
Mangel  zu  ersetzen.   Und  wenn  die  neue  Lehrweise  (wie  schon  vor 
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einem  Jahrzehnt  ein  heisser  Anhänger  ersehnte)  noch  keine  Bach 
UoA  Beethoven  hervorgebracht» :  so  hat  das  vielleicht  darin 
seinen  Grund,  dass  überhaupt  keine  Lehre  in  der  Welt  für  sich 
vermag,  wozu  Naturell,  Zeit  und  die  Konstellation  günstiger  Ver- 
hältnisse mit  ihr  den  Bund  schliessen  müssen.  Keine  Lehre,  kein 
Lehrer  kann  die  Schüler  schaffen;  man  kann  sie  nur  nehmen,  wie 
sie  sich  darhieten,  mnss  sie  aber  dann  so  gut  und  vollständig ,  als 
Vorarbeiten  und  eignes  Vermögen  gewähren,  nnterricbten  nnd 
bilden. 

Was  nun  die  Formlehre  belrif);,  so  Icann  ihr  nur  dreierlei 
obliegen ;  nichts  davon  darf  versäumt  werden ,  wenn  lErkenntniss, 
Tbatkraft  und  Selbständigkeit  gedeihen  sollen. 

Das  Erste  ist,  dass  jede  Gestaltung,  zu  der  man  tritt,  ans 
dem  Vorhergehenden  entwickelt  und  im  blossen  Grundrisse  (theo- 
retisch) gezeichnet  werde.  Hiermit  weiss  der  Schüler ,  was  ge- 
schehn  soll. 

Das  Zweite  ist,  dass  der  Schüler  zum  eignen  Bilden  geführt 
werde.  Dazu  arbeitet  der  Lehrer  die  jedesmalige  An%ahe  dem 
Schüler  auf  der  Stelle  und  ans  dem  Stegreif,  unter  stefrr  Be« 
ratbung  mit  demselben,  im  Entwurf  oder  in  voller  Aus- 
führung, nach  Umständen  auch  nor  Iheilweise,  vor.  Hier  sieht  der 
Schüler  das  Werk  vor  sich  entstehn,  erhält  von  allen  £rfodernissen 
und  Wegen  praktisch  die  Ansohaonng,  mnss  sich  auf  alle  zw 
Sache  gehörigen  Erwägungen  einlassen.  So  aufgeklärt  und  an* 
gereizt  tritt  er  nun  zum  nitrnen  Bilden.  Die  Vorarbeit  ist  ihm  nicht 
Muster,  sondern  Hülfsmitiel  zur  eignen  Einsicht  und  Erkenntniss;  , 
nie  kann  ihn  daher  nicht  fesseln  oder  zur  Nachabmerei  verleiten, 
sondern  nur  aufklären  und  leiten.  Musler  —  wenn  man  deren 
bähen  wollte  — kann  die  Vorarhrit  nicht  sein,  denn  sie  ist  nicht 
Kunstwerk,  nicht  aus  künstlerischem  Antrieb*  und  in  künstlerischer 
Vertiefung  hervorgegangen.  Das  kann  auch  nicht  ^r  li  firt  und  ver- 
liehen werden,  wohl  aber  jene  Werktüchtigkeit,  die  Goethe  (S.  582) 
im  Sinne  hat  nnd  ohne  die  es  keinen  Künstler  giebt;  zu  der  kann 
und  mnss  angeleitet  und  gefördert  werden. 

Jetzt  weiss  der  Schüler  nicht  btos,  worauf  es  ankommt,  er  hat 
sich  schon  mit  eigner  Kraft  und  That  in  die  Form,  die  ihm  eigen 
werden  soll,  hineingefunden.  Nun  erst  ist  das  Dritte  an  der 
Zeit;  nun  erst  wird  der  Sebnier  in  die  Meisterwerke  eingeführt, 
ihre  Form  wird  ihm  aas  ihrem  Inhalt*  erläutert,  die  Abweichungen 
vom  gegebnen  Grandriss'  und  der  Vorarbeit  werden  gewiesen  und 
erklärt,  das  Mangelhafte  oder  Verfehlte  der  eignen  Arbeit  wird  gegen- 
über den  Meisterwerken  begreiflich.  Das  fodert  Vertiefung,  also 
Wellen;  die  Meisterwerke  nehmen  uns  ein  nnd  hin,  ihre  Ueber- 
kgenheit  mag  einen  Augenblick  betroffen  machen,  —  und  nnr  der 
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empfindet  sie  ^nnz  und  lief,  der  sich  schon  selbst  versticht  hat. 
Aber  ebcu  daran  ist  der  junge  Künstler  auch  seiner  Bildenskrafi 
froh  bewusst;  die  Hoheit  des  Meislers  kann  ihn  nicht  niedenirückeo, 
denn  auch  er  bat  ir«^end  ein  Maass  jener  Kraft  in  sirh  euipfuodeo 
und  thatsächlit  Ii  bewahrt.  Von  »Mustern«,  denen  ni.ni  nacharbeiten 
soll,  um  daran  I  rnheit  und  EigeatliiijBiiicbkeii  eiozubiisseii,  kana 
bier  nicht  mehr  die  Hede  sein. 

Voraussetzlich  hat  jediM  Jünger  schon  vor  der  Lehrzeit  die 
Kunst  geliebt  und  in  naiver  Hiit^^ebiin;^  in  irgend  einer  Reihe  ihrer 
Werke  kennen  gelernt.  Die  voUcudele  Lehre  muss  ihn  geläutert, 
gekräftigt  und  erleuchtet  dem  naiven  —  das  heisst  naturwüchsi'jen 
Leben  in  der  Kunst  zurückgeben.  Psai urwüchsig  aber  ist  nicht  blos 
der  Ungebildete,  sondern  auch,  der  in  der  Bildung  Freiheit 
und  Eigen tbümiiclikeil  sieb  bewaiiri  bat. 


nr. 

Yierhttndiger  Satz. 

Zu  Seite  340. 

Et  büeke  nacii  dem  S.  18  über  die  Bebandlnog  des  KJaviert 
mid  iai  ganzen  sechsten  Bach  über  die  KlaTierkomposition  Vor* 
getragaaa  aooh  ein  Gegenstand  fiir  die  Besprechung  öbrig: 

die  Yierbäadige  Behandlang  des  Instruseats. 

So  wenig  wir  uns  aber  erlauben  konnten,  iba  uaerwllbat  sa 
lassen ,  so  wenig  bedarf  er  einer  Unterweisung. 

Die  Vierhändigkeit  hat,  wie  sich  von  seibst  versteht,  das  voraus, 
daM  dorch  sie  Vieles  leichter  ausführbar  oder  gar  erst  möglich 
wird,  was  die  Zweihändigkeit  sich  versagen  mitss.  Diese  vollen 
Akkorde,  diese  ia  Oktavea  roUendeo  Bisse,  diese  klar  und  leicht 
darsteHbare  und  im  Vortrag  sieber  zu  unterscheidende  Polypbonia» 
—  welcher  Spieler  bitte  sieh  aicbt  schon  an  ihr  erfireat?  Gar  manch« 
treffliebe  Komposition  von  Mozart  und  Dassak,  viele  Ueber- 
traguugen  von  Orchesterwerhea  auf  tUavier  waren  aaidan  ala  vier* 
hindig  nicht  auszuführen  gewesen,  gar  nicht  aalenaainmen  worden« 

Auf  der  aadera  Seite  wird  aber  dem  Klavierspiel  in  der  Vier- 
händigkeit eine  seiner  vorzügUohsten  Seiten  gelähmt  oder  doch 
ealkräAats  das  ist  die  voUkonrame  Freiheit  der  Darstellaag  daiah 
den  einzigea,  ganz  ungeheiamt  sich  selbst  überlassnen  Spieler,  uater 
deeaen  alleinigeai  WaUen  wirklich  ond  wahrhaft»  nicht  gleichsam 
aad  beiaah,  Alles  aus  Einem  Geist  und  Herzen  hervortritt.  Selbst 
die  leehnisebea  Mittel  reiehea  bei  der  heatigea  Ausbildaag  dea  Spiele 
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zu  Aufgaben,  die  man  früher  in  solcher  Weise  für  unlösbar  hätte 
halten  moMea*,  and  die  vier  Hände  verdoppeln  nicht  etwa  das 
Vermögen ,  sondern  rauben  auch  äusserlich  jedem  der  an  einander 
gedrängten  Spieler  einen  erheblichen  Theil  seiner  Wirksamkeit. 

Unter  diesen  Umständen  ist  es  natürlich,  wird  auch  sein  Bewen- 
den dabei  behalten,  dass  Originalkompositionen  nur  selten  vierhändig 
abgefasst,  dass  aber  Uebertragungen  vollstimmiger  OrGbesierwerke 
gern  und  öfters  der  Vierbändigkeit  anvertraut  werden. 

Allein  der  Unterweisung  bedarf  es  dabei  nicht.  Wer  die  Technik 
des  Instruments  kennt,  wird  bei  einigem  NaobdenJwn  leicht  finden, 
was  er  mit  vier  Händen  auszurichten  und  wie  er  seinen  StoflT  unter 
die  beiden  Spieler  und  die  vier  Hände  zu  vertheilen  hat.  Muster- 
haft sind  in  dieser  Hinsicht  die  »rpossen  vieriiiDdigen  Sonaten  von 
Daasek,  Mozart*s  vierhändige  Kompositionen  (nurdaster,  um  es 
den  zu  seiner  Zeit  wenig  geübten  Spielern  stets  bequem  und  dabei 
jedeiB  stets  anziehend  zu  machen ,  die  Melodie  öfters  in  zu  tiefen 
Lagen  vorbringt,  wenn  er  einen  Satz  wiederholen  und  dabei  4en 
zweiten  Spieler  bedenken  wlU) ,  Friedrieh  Schneiderte  vier« 
hindiges  Arrangement  von  Beethoven's  Sinfonie  §rotca,  and 
Mnebes  andre  Arrangement  von  Huainel,  Gierny  and  Andern, 
die  wir  nicht  alle  hier  zu  nennen  im  Stande  sind.  Gzerny  hat 
in  seinen  Bearbeitungen  Beethoven'scber  OrolMtterwerke  den  Satz 
für  vierhändiges  Spiel  bedeutend  und  mit  eben  so  viel  Ingeniosität 
als  Seqj^Cslt  bereieliert.  Nur  das  können  wir  nicht  gut  bcisM, 
datt  er,  mm  fireien  Spielraum  für  Figuren  und  Slimafolle  zu  ge- 
wween  oder  auch  der  Spielseligkeit  des  Piano  snm  Ersatz  der 
unersetzlichen  Orchestereffekte  Zutritt  zu  öffiien,  zu  Zeiten  die 
Stimmlagen  ändert,  oft  in  die  höchsten  Oktaven  sich  verliert  and 
damit  die  Orehesterartigkeit  des  Originale  and  überhaupt  die  Trene 
gegen  letzteres  aufofleri  Ue  znr  Erregnng  füacker  Vorstettangen 
von  Originahverk. 


*  Hit  grosser  Achtung  ist  hier  LiszCa  aweihändige  Dirttelliu;  v«a 
BeetboveD*s  Cnoll-Sympbonie  la  nenneii.  IMe  PasloraUympkoaie  v«rti«rt 
auf  d«ii  Klavier  Im!  jeder  Art  der  DarttellaDg  sa  viel. 
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o. 

Das  Rezitativ  und  seine  Handhabaog« 
Zq  Seite  399. 

Ein  schwerer  UebelstaDd  für  das  Studiaui  wie  fiir  die  Wirki»|; 
des  Aezitalivs  ist  es,  dass  so  wenige  selbst  unsrer  aosgezetchnelen 
Sünger  and  Sängerinnen  es  vollkommen  sinogemSas  vorzalnget 
wissen,  der  jüngere  RomponisI  daher  so  selten  ein  vollgenogeadei 
Vorbild  fiir  sein  Schaffen  im  Leben  findet.  Es  mass  dieser  Ponkt 
bei  der  RomposiÜonslebre  zur  Sprache  kommen,  damit  dem  Einflon 
irreleitender  Vorbilder  möglichst  gewehrt  werde.  \ 

Den  ersten  Anstosa  zor  Vemaehliissigung  des  Rezitativs  habea  ! 
allerdings  die  Romponislen  gegeben.    Die  Weise  der  ällem  italieai-  j 
sehen  Oper  (die  noch  anf  die  Opern  Mo  zartes  und  seiner  Schale, 
so  wie  auf  die  verwandte  Gattung  des  Oraloriums  nicht  ohne  Nach* 
Wirkung  gL'biieben  isl^  war  die ;  nicht  das  Ganze  als  ein  solches,  aJs 
einen  einlieitvoil  in  allen  Gliedern  ausgebildeten,  in  allen  Einzelheiten 
in  finatider  greifenden  und  geschlossnen  ,  durchaus  aus  einer  Idee 
geschaffnen  und  darum  durchaus  kunstvernüofligen  Organismus  auf- 
zufassen ;    sondern  vielmehr  in  ihm  nur  eine  mehr  oder  weniger 
anziehende,   gcsrhi<'kl  geordnete  Verknüpfung  von  Einzelheiten  zu 
sehn,  die  das  eigenllicli  Wesentliche  sein  sollten  und  unter  denen  dann 
wieder  die  Arien  der  ersten  Sängerinnen  und  Sänger  als  Glanzponkie 
hervortraten.    Da  die  Handlung,  der  Zusammenhang  des  Ganzen 
hiermit  zur  Nebensache  wurde,  so  konnten  auch  die  Rezitative,  die 
bloe  zur  änsserlichen  Verknüpfung  dienten,  keine  sonderliche  Be- 
deutung und  Beachtung  finden,  so  dass  man  sie  in  Deutschland  lad 
Frankreich  zuletzt  lieber  durch  natürliche  Rede  ersetzte.    Unter  des 
Mozart'schen  Opern  ist  Idomenens  noch  ganz  ein  Werk  allerer 
italischer  Weise,  obwohl  allerdings  in  mebrem  Arien,  im  Terzett,  ; 
Quartett  und  mehrern  Choren  sich  die  üebermacht  des  Ho z ari- 
schen Genius  glänzend  offenbart,  —  bisweilen  in  einer  dramatisches  i 
Tiefe  und  Wahrhafügkeit,  die  selbst  in  den  spätem  Heisterwerkei  ! 
nur  selten  wieder  erstrebt  worden  ist* 

Unter  solchen  Umständen  haben  denn  die  Komponisten  dss 
Rezitativ  leichter  behandelt.  Einzelne  Partien  desselben  wnrden  ao-  ; 
ziehend  befunden  und  trugen  dann  das  Siegel  der  schfjprerischen  Macbt  \ 
an  der  Stirn ;  das  Üebrige  wurde  leicht ,  bisweilen  gar  sehr  leicht 
hinj;eworfeu,  ja  nicht  selten  Schülern,  —  jjogar  erfahrnen  Thealer- 
kopislen  zur  Ausfüllung  und  der  Emsicht  und  Laune  der  Sanj^er  u 
beliebiger  Ausführung  überlassen,  die  aber  in  der  Regel  eben  so 
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wenig  Anlass  fiudeu  konnten,  dem  Kezilati\  tn  fVrf  Cierechli^keil 
und  Weihe,  als  es  unter  solchen  rmslnndm  /n  lodt^n  liatlr,  zu 
crlhcilen.  Wer  die  in  Deulschlaud  gewöhnlich  uihI  unhl  iniL  Hechl 
ausblril)f  ii(](  II  Rezilative*  zum  Don  Juan  unbt  liin^cii  priitt,  erkennt 
frewiss  die  leichtere  Behandluii^^  der  nberwiej^rmJcn  ^!;isse  in  Wr- 
^^Icuh  7u  jenen  glücklichem  Moinentcu.  die  ^!ozarts  tielere  Theil- 
iiiihnip  todcrleu  und  zuliessen.  War  ciuuial  die  Anlage  des  Ganzen 
und  der  Text  des  Rezilali%'s  von  solc  her  BeschafTenheit ,  so  würde 
der  Koni  [Minist  zweckwidrig  und  oowabr  geschrieben  haben,  halte 
er  mehr  gegeben. 

Diese  abfertigende  Weise  ist  nun  seit  langer  als  einem  halben 
Jahrhundert  unter  den  Süngem  (und  noch  mehr  unter  den  Sioge- 
riDoen)  eingewurzelt.  Entweder  wird  das  Rezitativ  eintönig  and 
schnellabfertigend  bingeplaudert  —  nm  nicht  zu  sagen,  hingeplappert 
(wie  man  an  nnsem  italischen  und  französischen  Zeilgenossen  be« 
obachlen  kann),  oder  man  trägt  eine  dunkle  Vorstellung  von  der  liefern 
Bedeutsamkeit  der  Musik  nnd  das  scbulmässige  Bestreben ,  ja  jeden 
Ton  recht  scalagerecbl  auszumünzen,  hinein  und  verrällt  in  eine  eben 
so  eintönige  als  schwerrälüge,  unbe  wegsam  psalmodirende  Sing  weise. 
Diese  letztere  ist  mehr  in  Deutschland  verbreitet  und  macht  sich 
besonders  bei  dem  Vortrag  in  Oratorien  und  Kirchenmusiken  fühlbar, 
also  gerade  da,  wo  das  Rezitativ  im  bedeutendem  Text  nnd  der 
Fireiheil  von  soenischen  Rucksiebten  zu  tiefem  Aeussemngen  geeignet 
ist,  Dass  eine  freie,  lebendige  und  stets  wahre,  nach  dem  Sinn 
des  Textes  und  der  Situation  bald  weilende  oder  nachdröekliehe, 
bald  beflügelte  Sprache  die  Grandlage,  das  eigentliche  Wesen  des 
Rezitativs  ist ,  wird  auf  beiden  Abwegen  vergessen. 

Hierzu  gesellt  sidi  ein  Drittes.  Die  Kantileoe  des  Rezitativs 
kann  als  reiner  Ausdruck  des  Worts  nicht  die  Reize  einer  rein- 
musikalisch  ausgestalteten  Melodie  haben;  sie  hat  dafür  ihre  eignen 
in  der  Wahrhaftigkeit  des  Redeausdracks  hernhenden.  Wird  das 
oun  vergessen,  ist  es  vielleicht  schon  vom  Komponisten  ausser  Acht 
gehissen  worden:  so  wird  der  Sdnger  im  Rezitativ  durch  manche 
EinfÖrm^kmt  oder  Schroffhmt  der  Tonfolge  gereizt,  dieser  ahzu- 
helfen.  So  sind  jene  allverbreiteten  und  fiberall  sich  eindrängenden 
sogenannten  Hulfsnoten  entstanden,  Hulfstöne  von  oben,  durch 
die  das  Rezitativ  abgeschliffner  und  tonbeweglicher  werden  soll,  die 
aber  bei  ihrer  überhäuiigcn  Anwendung  nur  eine  neue  und  weich- 
liche Eintönigkeit  über  das  Ganze  verbreiten  und  gar  oft  bedeut- 
same Züge  verwischen.   Man  nehme  an,  ein  Rezitativ  hStte  diesen 


*  Sie  Sod«a  •tcli  ia  der  Breitkopf-BirtePiebeB  Partitaraatgabe. 
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ood  man  wollte  die  SehlüMe  eeiner  Glieder  tonlieweglieber  neeheii, — 


S  8 


80  würden  durch  die  Hiiirstöiie  bei  1,  2,  3  die  unter  (gleicher  ZiÜer 
nachfolgenden  Töne  schon  nach  allgemein  melodischen  Grundsälseo 
entkräftet.  Die  Fälle,  in  denen  der  Ausdruck  des  besondcm, 
vielleicht  Strenge ,  Uerbigkeit ,  Härte ,  ücberraschung ,  Stutzen, 
Schreck  u.  s.  w.  aussprechenden  Wortes  verweichlicht  und  ganz 
verloren  wird,  sind  zu  häu%y  aU  dass  man  uek  auf  erläutenide 
Fälle  einlassen  dürfte. 

Bei  den  bessern  Sängern  beschränkt  sich  unter  diesen  Umstän* 
den  der  antheilvollere  und  wirkungskräftigere  Vortrag  auf  einzelne 
Momente,  die  von  des  Komponisten  oder  ihrer  eignen  Vorliebe  als 
Hauptpunkte  bervoi*gezogen  wurden.  In  solchen  einzelnen  Schlag« 
Bomenten  ist  öfters,  z.  B.  von  der  Milder  in  Gluck^schen  Opern« 
Ausserordentliches  geleistet  worden;  aber  dies  musste  dazu  beitragen, 
da«  Wesen  des  Rezitativs  an  ▼erfcUeieni,  die  £inbeii  und  Wahrheit 
der  ganzen  Rede  eos  den  Augen  zu  rucken  bei  dem  auf  Einzelheiten 
einseitig  stark  geworfnen  Lichte.  Es  würde  nicht  schwer  sein,  die 
Rückwirkung  selbst  enf  bedeutende  Konponislen  nosrer  Zeil  nacb- 
snweisen. 

Unter  solchen  Umständen  darf  nun  allerdings  der  Jüoger  sieh 
selbst  dem  Vorbild  bedeutender  Sänger  nicht  mit  unbedingtem  Ver- 
trauen hingeben;  er  muss,  hier  mehr  noch  wie  in  andern  Fällen, 
die  Idee  rein  und  stark  in  sich  aufnehmen  und  sich  ans  ibr  unter 
dem  unbefangnen 9  andachtvollen  Studium  der  Meister  seine  eigne 
Welt  erschaffen.  Nirgends  könnte  ihm  das  Ansebn  btrOhmter 
Namen  und  die  Nacbahmung  bedentender  Vorgänger  so  getahrüch 
werden,  wie  bier. 


Digitized  by  Google 


Noch  eiimal  dü9  Remtüth, 


61S 


HP« 

Noch  einmal  das  Rezitativ. 
Zo  Seite  419. 

Am  Schluss  der  Lehre  vom  Rezitativ  köaiite  wohl  die  Fra^e 
eotstehn,  ob  nicht  der  Haaptsalz  derselben:  man  hafe  die  Sprache 
in  ihren  Aeoenten  der  Schwere  und  Leichte»  Länge  nnd  Kürze,  and 
liesondcrs  in  ihrem  Tonfall  m  lieohaehlen,  —  noch  einer  Nachhülfe 
voa  ^eatimmten  Vorschriften,  wie  man  eich  in  dem  oder  jenem  be- 
soTidorn  Redefall  zu  benehmen  habe,  fähig  und  bedürftig  sei?  In  der 
Thai  sind  dergleichen  Vorschriften  für  besondre  Fälle,  —  z.  B.  wie 
IMO  eioe  Frage,  oder  eine  Ausrafang  musikalisch  ausdrücken  könne? 
—  von  iiiern  Lehrern  gegeben  worden;  in  Beelhoven*s  Studien 
(von  Seyfried  bei  Haslinger,  in  neuer  Auflage  bei  Schubert!)  nnd 
Comp,  in  Hamburg  heransgegeben)  finden  sich  zu  dergleichen  Anf- 
gaben  förmliche  Aeateple  von  Seilen  seines  fleiesigen  Lehrers 
AibrechUberger. 

Uns  muss  schon  der  Versuch  solcher  Lehrwelse  oder  Hülfs- 
leistuDg  als  Fehlgriff  erscheinen.  Je  weiter  er  geführt  wird ,  das 
beisst :  Je  mehr  Redefälle  unter  Vorschrift  und  Formel  gebracht  wer* 
den,  desto  mehr  Boden  wird  der  schöpferischen  Thätigkeit  des  Kom- 
ponisten entzogen;  so  weit  die  Formeln  reichen,  so  weil  komponirt 
er  gar  nicht ,  sondern  trägt  fremde  Ausdrücke  zusammen ,  etwa 
wie  Jemand,  der  sich  in  einer  fremden  Sprache  ausdrücken  soll, 
ans  Lexikon  nnd  Grammatik  Redensarten  zusammensucht,  die  nicht 
seine  eigne,  nicht  die  Sprache  seines  Geistes  sind.  Nun  aber  ist 
es  obenein  gann  nnaasföbrbari  für  alle  möglichen  Fälle  die  treffen- 
den Ausdrücke  voranszusehni  wie  viel  kann  z.  B.  gefragt  werden? 
und  wie  vielfiich  verschieden  nach  Sinn  und  Stimmung  kann  die- 
selbe Frage  auszusprechen,  zn  betonen  sein?  Trotz  aller  Formeln 
wird  da  der  Komponist  doch  «lus  eignem  Gefühl  und  nach  eigner 
Auffassung  reden  müssen.  Tnd  endlich,  wenn  er  wirklich  einige 
treffende  Redensarten  aufgelesen,  wer  hilft  ihm  im  Uebrigen? 

Von  diesem  wohl  ohne  Weiteres  zuzugebenden  Satze  von  der 
Unmöglichkeit,  der  Rede  dnreh  Formeln  künstlerische  Belebung 
zu  verleihn ,  wenden  wir  uns  an  ein  Werk  und  eine  AoUe  darin, 
die  in  überraschender  Weise  den  reichsten  Belag  dazn  geben.  Es 
ist  die  Passion  nach  Matthäus  von  Seb.  Bach*  und  in  derselben 
die  Rolle  des  Evangelisten.  Bach  nimmt  bekanntlich  in  seinem 
Werke  die  Leidensgeschichte,  das  26.  nnd  27.  Kapitel «  ans  dem 

•  In  Partitur  ia  der  Gp^nrnrntaasfrabp  Bnch'scher  Werke,  neuerlich  aach 
bei  Breitkopf  ood  Härtel  beiuuj>gc(jt-beu ,  em  uuculbebrliclies  Werk  for  jeden 
Tier«rslr«fcesdeo. 


Digitized  by  Google 


616         Erläuterungen  und  Zuiätse  zum  dritten  Theile. 

Matthäus  wörtlich  und  vollständig  auf.  Der  Evangelist  erzählt  dea 
Hergang  und  führt  die  übrigen  dramatiseh  selbstredenden  Personen, 

Christus,  die  Apostel  u.  s.  w.,  mit  »Er  sprach  —  er  hat  gesagt« 

und  alinliclien  gleiclibcdeulcnden  Ausdrücken  ein.  Durchgängig  (mit 
einer  einzigen  Ausnahuie)  ist  der  Erzähler  (hoher  1  enar  dabei  auf 
das  einlache  Rezitativ  beschränkt.  Und  doch ,  welche  .Mannigfaltig- 
keit der  Heü^weise  zu  denselben  geringen  Worten!  und  wie  getreu 
jedesmal  der  Slimmun*,',  die  der  Auj^enblick  im  Uedeuden  hervorrief! 

Zu  Anfan«2^,  nach  dem  eriialuien  Klagechor  in  £motl,  tritt  der 
Erzähler  kindlich  bell  und  klar  und  einfach  auf,  wie  der  Sinn  des 
Evangeliums.  — 


D«  Jc»at  di«M  Aede  TollAndct  laatt«,  »pracher  xuftciaeai 

Wie  im  Anfang  ».h'susc,  so  wird  znlelzt  das  »er«  und  »  seinen« 
gelind  hervorgehoben;  die  Einfühi  ungsloi  mel  ist  ruhig,  schon  gc- 
fangeu  durch  die  im  Bass  begiuucudc  Begleitung  (S.  412}  zu  dea 
kommenden  Worten  Jesu. 

In  gespannter  Haltung,  aber  noch  ruhig,  wird  im  nächsten 
Rezitativ  (Anfang  in  /^dur.  von  der  Beralhung  der  Hotirrij'riestcr, 
Jesus  zu  fangen  und  zu  tödteu,  zu  ihrer  Rede  (Doppcicborj  über- 
geführt, , —  — 


....«ad     t6d-te-ten.    Si«  tpra-chen    a  -  ber: 


3lü^=nr — g,_  ■  — fz^i^ — *  1^— : 


mir- den  sie  vn  -  wil-lig  und  »prA-chen: 


während  im  folgeodeii  Rezitativ  die  unbedachten  Worte  der  Jfioger 
mit  einem  fast  frag  weisen  Aasdrucke  (A.)  des  »und  sprachen«  eia- 
geführt  werden. 

Beruhigend  nnd  mild  und  stiR  oberlegen  wird  Jesus  ihnen  aat* 
worlen.    Dies  fährt  der  Evangelist  so  [A,]  — 

A 
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Da    das    Je  -  su«   mer  •  ke  •  tc,     Sprach  er    zu   ih.  -  neu ; 


<a    dcD  Ho-heu -piiestern  und  tpnich: 
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ein,  während  gleich  im  foigenden  Rexitaliv,  wenn  Jadas  sich  zum 
Verralb  anbietet,  das  «und  sprach«  wie  ein  schmerzUeher  Anarnf 
scharf  eiiiporräbrt,  —  und  in  dem  bald  folgenden  Moment,  wo  daa 
Wort  l^bristi  in  daa  böse  Gewissen  des  Jadas  aeblägl,  — 

D<t   antvrorte- te  Judas,    der  ihn  verrietli,  und  s[)r«cli:Binich'$, 



lUb>hSf  er  spraeh  su  Ihm: 

die  Rede  bin»  ond  hergerissen  wird,  ohne  Halt. 

Es  ist  also  mit  aller  Formelkunsl  nichts  gethan  und  keine  andre 
Hülfe,  als  tiefes  Stndiom  der  Sprache,  des  jedesmaligen  Textes  nnd 
VerhälinisseSf  und  der  Meister  in  diesem  Felde»  —  dann  im  Augen- 
blicke der  Komposition  tiefstes,  innigstes,  von  keiner  nachlässigen 
oder  feigen  Rücksiebt  auf  FI  rr kommen  und  AUtagsgewobnbeit  ge> 
bemmtes  Versenken  in  die  Aufgabe. 

Von  diesem  Gesicblspunkl  aas  erscheinen  uns  Gluck  und  Seb. 
Räch,  wie  schon  aus  Früberm  erbellen  mnss ,  als  die  höchsten 
Master.  Und  unter  ihnen  ist  es  wieder  der  letztere,  der  — 
namentlich  in  seiner  MatlhUi'schen  Passion  —  die  reichste  und  glück- 
Kchste  Aufgabe  für  das  Rezilaliv  gefunden  und  mit  beldenmüthiger 
Treue  nnd  genialer  Vielgestaltigkeit  gelöst  hat.  Es  wird  schwerlich 
gelingen,  ohne  Kenntniss  jenes  Werks  die  Form  des  Rezitativs  in 
ihrem  Umfang  and  ihrer  Tiefe  zu  fassen. 

Vom  kurzen  Aofiibrungswort  »Er  sprach«  bis  zu  der  ausfiibr- 
licben  Erzählung  von  den  Zeichen  bei  Jesu  Tode,  vom  einfachen 
Rezitativ  bis  zu  dem  fast  in  Lied-  oder  Arienform  übergehenden 
Arioso  finden  sich  alle  Formen  beisammen.  Eines  dieser  Arioso^s 
(No.  25,  aO  Schmerz  1  hier  zitiert  das  gequälte  Herzl«)  umschliesst 
sogar  einen  vom  Chor  gesungnen  Choral ,  —  eine  eigenthümüche 
Anwendung  der  Choralfiguratioo. 

Die  verschiedensten  Karaktere  werden  in  diesen  Rezitativen  oft 
mit  wenigen  flüchtigen  Zügen  sprecheud  gezeichnet.  Wir  heben  nur 
Einen  zum  Belag  hervor,  den  Judas. 

Er  bietet,  nachdem  die  Erzählung  sich  von  nach  /^dur 
gewendet,  seinen  Verrath  den  Hohenpriestern  so  an.  — 

*» — 8  '     —  ^  

Wai  wolll  ihr  mir      -  beaf  Ich  will  ihn  euch  Ttr  -  r«-  iIma. 
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Gan?:  nuiihi^  tritt  er  in  seinem  />dur  hin  und  fragt  recht  be- 
stiaiint  nach  tieui  Lohne:  nur  das  »ich  will  ihn  »  ucli  verralhcnu  kommt 
im  kümmerlichen  venniuderten  Drei  klang  zu  Tug  und  schliesst  ganz 
baltuDgsIos  und  verirrt.  Wie  aul  Jesu  Weissagung  das  «Bin  ich's, 
Rabbi?«  berausgestossen  wird  in  athcmlos  feigem  Trotz,  ist  oben 
(No.  V'ns)  zu  sehen  gewesen.  —  Hiernach  erscheint  er  nur  nocb 
zweimal.   Zuerst  bei  dem  verrätberisehen  Gross,  — 


41» 


Ge  -  grüs  -  »et  seist  du ,  Hah  -  bi  \ 


scbreierisrh  hoch,  mil  viel  uiinölhigem  Aufwand  und  Dreis tijirkeit  zur 
Decke  für  innere  Hohlheit  und  Si  hwäche.  Zuletzt,  v^  vim  ihm  hangt  bei 
4eD  Folgen  des  Verratbs»  und  er  zu  dea  Hobeoprieslem  spricbt:  — 

Iclt  ha-lie  ü-ltel  gethau,  Usus  ick  unücLuidigBIut 


und  das  » Ucbelgetban a  ihm  durch  das  innerste  Mark  dringt,  quo 
der  Schrei  um  das  unschuldige  Blut  und  die  erbleichende  Schain  über 
den  Verrat b  beillos  zu  spät  kommen.  —  üebrigens  ist  das  Rarakler- 
liild  des  Judas  nicht  etwa  als  ein  besonders  ^uagenes,  sonden 
als  eines  der  gedränfteslen  hier  vorgezogen  worden. 

Oer  Gipfel  des  Ganzen  und  das  Höchste ,  was  im  Rezitativ  je 
einem  Künstler  gegeben  worden,  ist  aber  Jesus,  dessen  Reden  natai^ 
lieh  keine  andre  Form  als  die  des  Rezitativs  finden  konnten ,  akr 
durch  die  Tiefe  des  Gefühls  häufig  nnd  in  wnnderwürdiger,  gast 
nnerhürler  Weise  sich  zum  Arioso  erheben.  Unerhört  sind  fiberiiaapt 
diese  Reden ;  es  konnte  solche  Weise  nur  von  solcher  PersS nliehkeil 
nnd  unter  diesen  Umständen  vernehmbar  werden,  daher  hier  nebr 
als  irgendwo  [S.  408)  gar  nicht  daran  zn  denken  ist,  die  Redeweise 
des  Alltags  als  PrSfstein  der  Romposition  anzuwenden,  sondern  mi 
die  tiefere  Redeweise  der  tiefem  Natur  und  der  ausserordenilichslei 
Verhältnisse  und  Stimmungen  erst  in  sich  erschaffen  und  begreifiei 
lernen  n)uss.  Aur  zwei  Momente  seien  hier  noch,  als  Audeulüngca 
zu  durchdriogeudem  Studium,  hervorgebobeu. 

In  lieblichster  Weise  (Gdor,  Halbscbluss  auf  der  DomiuaBte) 

bähen  die  Jünger  im  Chor  den  Herrn  gefragt,  wo  äie  ihm  das  Oftei^ 
lamm  bereiten  sollen.  — 
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lkai:D«rll«Isierlint  dir  Mg«i  i  M«ia«£tlt  Ut  hin,  Idi  will  bei  dir  4ltOttm 


-4- 


3 


lul  -  ten      nil  mti  -  nea  Jiia  -  gem. 

In  eben  so  lieblich  holder  Weise  entgegnet  er  ihnen.  Aber  hier 
bot  der  Text  eine  eigne  Schwierigkeit,  die  in  der  Einschachtelung 
der  selbstredend  eingeführten  Personen.  Nach  der  Einführung  durch 
den  Evangelisten  spricht  1)  Jesus  zu  den  Jüngern  und  gebietet,  es 
Sellien  2)  sie  reden,  was  3)  er  ihnen  gesagt;  er  führt  sie  redend  eia 
and  sie  sollen  ihn  redend  einführen.  Die  Form  d«8  Textes  aber  war 
dem  Komponisten  nicht  blos  als  Schriftstelle  unveränderlich,  sie  ist 
aach  in  der  Tbat  kindlicber  und  dem  kindlichen  Sinn  der  Jünger  ge- 
nisiery  sie  ist  wärmer  und  persönlicher.  Die  Worte  des  Evangelisten 
nun  scheiden  sich  durch  die  besondre  Stimme,  der  sie  anvertraut  sind, 
leiflht  von  dem  Uebri|^  %  in  diesem  «her  soll  die  dreifache  Seheidang 
fon  ein  nnd  derselben  Scinme  bervoi|;ehohea  werden. 

Die  Weise,  in  der  dies  geschehn  ist  nnd  allein  gescbehn  konntei 
fuhrt  aof  den  S.  354  ansgesprochnen  Gmndsatz  von  der  karakte» 
ristiscben  Sefaeidnng  der  Stimmen.   Die  ersten  Worte  Jean  — 

Gebet  bio  ia  die  Stadt  za  einem  und  sprecht  la  ihm; 

haben  die  Lage  eines  höhern  Basses;  ihr  Mittelpunkt  ist  ^{  die 
Worte,  die  die  Jünger  als  die  ihrigen  sprechen  sollen,  — 

Der  Meitter  Iii tt  dir  aagoa : 
sind  in  der  tiefem  Basslage ;  ihr  Mittelpnnkt  ist  das  tiefere  4%  die 
letzten  Worte,  die  sie  als  Rede  des  Meisters  nn  bestellen,  für  ihi^ 
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aus  seinem  Munde  auzuliiliren  haben ,  Irclcn  wieder  in  die  ersic 
Stimmlage.  Dabei  geschieht  die  Einführung  jeder  Lage  so  unge- 
zwungen und  wohlverschraolzen  mit  der  vorhergehenden ,  dass  man 
ohne  den  erläuternden  Text  nur  eine  einheilvoll,  wenngleich  reich 
entfallete  Stimme  vernehmen  würde.  Diese  inhaltreiche,  scbön- 
gesehwungnc  Stimme  geziemt  aber  dem  glücklich  reichea  Organismus, 
den  wir  für  die  Person  Jesu  vorauszusetzen  haben,  —  und  ferner 
entspricht  die  höhere  Lage  der  ersten  und  letzten  Worte  dem  hellen 
Sinn  und  der  Bewegtheit  des  innern  Lebens ,  so  wie  der  liefere 
Afiitelsntz  der  Demuth  und  Ernsthaftigkeit  der  Jünger. 

Die  zweite  Stelle,  die  wir  noch  hervorheben,  ist  die  Be- 
scheidung, die  Jesus  den  Jüngern  ertheilt,  da  diese  mit  Unniulh  und 
vielem  Aufheben  sich  nicht  zufrieden  geben  können  über  das  Weib, 
das  Jesum  kostbar  gesalbt ,  statt  den  Erlös  für  das  Salböl  den 
Armen  gegeben  zu  haben.  Dies  hat  sich  in  einem  Chore  moll, 
Schluss  in  j9moll)  ausgesprochen  und  der  Evangelist  Jesum  redend 
eingefttbrl,  wie  in  No.  gezeigt  worden.   Mun  die  Rede 

Jesu,  «  oder  vielmehr  nur  ihr  Anfang.  — 


418 


^   1 

^  IHI  , 

^  

.  ,  f 

.«  hß. 

— 

 1 — (  1  1~— 

1  ^  ^    ^ — ^ 

1 — 

i—r- 

=3 — 

Was  beknniBicrt  ikrdM  Weib?Si«  bat  eia  gut  Warkan  mir  ge- 


:5t 


•J'r 


.--1- 


2^ 


Uu  hA  -  bei  al  •  1«  -  sait    Ar  -   ma  bai  auch,  adch 


a  -  ber  habt  ihr  nicht  ai  -  le 


/.eil. 


.  Oer  weitere  Fortgang,  der  in  Prophetenglat  anflenchtel,  bleibe 
dem  eignen  Forschen  überlassen. 

Von  dem  lieblicbmilden  Fdur,  in  dem  Jesos  (No.  '/iis) 
gefSbrt  war,  wendet  sich  die  Rede  sogleich  ernster  gegen  die  Unter- 
dominante»  lelzt  sieb  aber  nicht  in  ihr,  sondern  in  wehmiithige» 
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IfitgefHhl  mit  dem  gescholtnen  Weib  und  der  Blindheit  der  Jjiii|^ 
im  weichen  ^moU,  mit  Berohning  der  IlDterdomiaante,  —  des 
träbfcalteD  Cmoll,  —  fest 

Jene  Wendung  nach  ^dnr  und  gleich  weiter  auf  die  Dominante 
von  G  giebt  nun  sogleich  der  Frage  — 

Was  bekümmert  ihr  das  Weib? 

nirltt  blos  dtii  iillgcjueuien  rhetorischen  oder  deklamalorisrhen  Frag- 
acccnt,  soTidero  den  volleo  Ausdruck  für  din  allgemeine  Stimmung 
des  Fragenden  und  Tür  die  Bedpulung  jedes  Worts.  Die  Frage 
spricht  sich  schon  in  der  Eniporhebung  des  »Wasa  und  des  Schliiss- 
tons  aus,  da  die  steigenfle  Tonfolge  {Th.  I,  S.  22)  nicht  hcnilii^'t, 
sondern  anritzt,  wie  die  Frage  zur  Antwort.  Verslärkt  ist  dieser 
Ausdruck  du  ich  das  Schwankende,  das  der  die  Fmi^c  schliessenden 
Uinkehrung  und  dem  Trugschluss  eigen  ist.  Der  Slimmnns:  ira 
AilgetiH  irifu  entspricht  die  Modtilafion  und  die  Setikunj::  (Irr  Slinime, 
wo  die  Frage  sie  iiicM  einporzieht.  So  tritt  nun  \i)r  alieni  das 
nVVas«  (aus  welchem  Grinjde?  Toit  wt  l(heni  Redit?  zu  welchem 
Nutzen?)  in  sein  Nolles  Gewicht,  um  .sogleich  den  vorangegangnen, 
ungestüm  autgeregtcu  Chor  zu  stillen.  Und  doch,  wie  mild!  der 
hohe  Ton  ist  noch  kein  heftiger  in  der  Bassstimrac ;  er  ist  im 
Akkorde  die  unhestinimle  Quinte,  nicht  so  positiv  wie  der  Grundlon, 
nicht  so  scharf  bestimmend  wie  die  Terz:  von  ihm  sinkt  die  Stimme 
in  einer  sauften  Sexte  hinab  in  die  Septime  des  hiermit  zu  einem 
Dominantakkord  erweiterten  Dreiklangs,  wodurch  zugleich  das  »be- 
kümmert« seinen  rechten  Ausdruck  findet.  Der  Schliiss  der  Frage 
ist  durch  deu  bedeutenden  Lmporschritt  bezeichnet  zur  Geniige, 
aber  wiederum  mild  und  schonend;  jener  Schritt  ist  eine  Sexie, 
der  neue  i  on  w  ieder  die  Quinte  des  neuen  Akkords  und  dieser 
öffnet  eine  neue  Kegiou,  wir  tühieu  aus  dem  Zitsammenhangc  das 
^mol!  voraus. 

Anders  treten  die  folgenden  Worte  — » 

Sie  kal  aio  gut  Werk  an  mir  getkaa 

herror.  Hier  tritt  sogleich  Grnndton  nnd  Oktave  des  Akkords  in 
die  Singstimme  anf  »sie«  und  noch  bezeichnender  anf  >gnt«$  im 
letztem  Moment  nimmt  auch  die  Harmonie  den  Grundakkord  statt 
der  Umkehrung«  Wiederum  erweitert  sich  der  Dreiklang  zum 
Dominanlakkorde ;  die  Septime  bezeiehnet  mit  jenem  wehmiithigen 
Vorgefühl  das  »mirt»  der  Schloss  fallt,  mit  einer  Antizipation»  anf 
die  Terz. 

Es  bedarf  keiner  weitem  Zergliederaog«  weder  fiir  das  Folgende 
(wo  wir  nnr  auf  den  dreimaligen  auseinandersetzenden  Nachdraek 
im  letzten  Abschnitt  aufmerksam  machen),  noch  für  diejenigen  der 
▼oringebenden  PMliCi  bei  denen  wir  nur  einige  Aesoltate  ohne  nahem 
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Naciiweis  gegebeu  haben.  Was  bei  einem  der  beleuchteten  Falle 
erkannt  ist,  wird  den  andern  zu  Stalten  komoien.  Die  ieixle  He- 
weistübrung  ist  doch  nicht  hier,  sondern  iu  der  Mu^ikwissenscbiU 
KU  geben:  für  die  künsUerisdie  Anschauung  genügt  aber  boffeatlicb 
das  hier  Angedeutete. 


Die  Liedform  in  freier  Anwendung  auf  Gesang. 

Zu  Seile  439. 

Im  Lehrgänge  ist  nur  vom  eigentlichen  Liede  za  reden  gewesen, 
das  ta  der  Regel  Gedichte  ron  mehrero  Versen  zur  Aafgabe  bat. 
Nicht  selten  wird  aber  die  Liedform  auch  auf  Gedichte  angewendet, 
die  nieht  in  mehrere  Verse  zerfallen ,  oder  deren  Verse  zn  eioer 
einzigen  nnzertheilten  Masse  znsamniengezogen  werden.  Dans 
füllt  die  Schwierigkeit  —  oder  streng  genommen  Uomdgliehheit  — 
hinweg,  einem  durch  verschiedae  Verse  fbrtschreilenden  Gedicht, 
einer  von  Vers  zu  Vers  sich  mehr  oder  weniger  verwindefatdea 
Stimmung  durch  eine  einzige  enggeschlossne  Komposition  zu  gt- 
nSgen.  Dann  wird  es  erreiofabarer,  neben  der  allgemeinen  Stimmirog 
auch  dem  Einzelnen  genü'o^enden  Ausdruck  zu  verleihen;  wir 
sagen:  erreichbarer,  —  demi  zum  volJeii  (ienü^ca  wird  es  meist 
umfassenderer  Formen  bedürfen,  vou  denen  erst  im  zehnten  Budie 
die  Rede  sein  kann. 

Niemand  ist  in  dieser  Hinsicht  Tieferes  und  Merkwürdisrerfs 
gcf^önnt  worden,  als  Gluck,  der  besonders  in  der  aulidischeo 
I|)hi<(rriic  schon  um  des  raschen,  dranialisclien  ForfsrhrlKs  willen 
mehrern  Arien  Liedform  gegeben  hat.  In  solcher  Vorm  spricht  sich 
jener  flüchtige  AugenbliclL  des  Glücks  und  der  Milde  (S.  401)  aoi, 
den  Klytemnastra  vor  uns  erlebt;  in  ihr  werden  Nebenmomente  der 
üandluBg,  z.  B.  die  PreisgeaSn^e  auf  Achill»  tindomptable  Hon  nnd 
mn  ßrwt  eti  eaiiromitf »  ^  ohne  den  dramatischen  Einherscfarilt 
irgend  zo  beschweren  —  in  aehnelitreflender  Maeht  erhoben,  da« 
mit  einem  einzigen  Zng  ein  gtuner  Knrahtnr,  ein  voläebendigir 
Zustand  des  Menschen  ror  uaser  erstauntes  Auge  springt.  Es  «sr 
du  einiige  BIBttelt  in  dem  nieht  durehans  giinstig  angekgteB  Dnmi 
die  Heldengrösse  Achills  und  seine  Bedeutung  für  Volk  und  Heir 
der  flellenen  —  ehne  die  das  Ganze  entscheidungaloB  itl  —  sebarf 
und  rasch  genug  in  das  Ucht  zn  stellen. 

In  der  Beilage  II  geben  wir  ein  solches  Lied:  den  ersten  Ab* 
schied  Ipbigeniens  von  Achill.    Iphigenie  hat  sich  nicht  Ues  in  bisd* 
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lieber  DemoUi  dem  Gebot  der  Götter  und  des  Vaters  zum  Oprer 
ergeben;  sie  vollbringt  auch  das  Opfer,  von  dem  Anhauch  des 
Liebens  und  Geiiebtseins  durchwärmt,  erbeben  in  dem  BemäbD«  den 
Scbmerz  der  Matter  und  des  Geliebten  zu  beschwichtigen,  sie  mit 
dem  Vater  zu  versöhnen ,  übergössen  mit  jener  Anrnnib ,  die  noch 
den  Leid,  dem  nahenden  Tode  Reize  zo  leihen  weiss.  Dies  ist 
der  Znstand,  in  den  der  Gesang,  den  wir  mittheilen,  tritt. 

Nun  spiele  man  ihn  vorerst  blos  am  Klavier,  oder  singe  ihn 
mit  Hinweglassung  und  ohne  Berücksichtignng  des  Textes:  so  wird 
man  der  Sanflrnntb»  der  stillen  Versenkung  zum  Schluss  des  ersten^ 
der  erhöhten  Bewegung  zu  Anfang  des  zweiten  Tbeils  inne  werden» 
wird  den  Gmndton  des  Ganzen,  sanftbewegte  Anmntb,  vernehmen. 
Dum  aber  gehe  man  in  das  Einzelne,  —  und  man  wird  es  mit* 
empfinden,  wie  bei  dem  jusqiiau  iombeau  dem  innern  Auge  Ipbigenieos 
die  Schauer  der  zu  früh  geöffneten  Gruft  nicht  verborgen  blieben, 
wie  sie  nicht  etwa  in  erkünsteltem  Pathos  oder  Heroismus  das  measeb« 
liehe  Gefühl  erdrüekt  oder  verhehlt,  doch  aber  in  ihrer  Pietät  es  zn 
überwinden  vermag*  Und  wie  anmuthig  und  voll  Adel  beugt  sie 
nicli  bei  dem  Ovi  99us  ie  Jer  de  Calchas  im  Geiste  schon  unter 
das  Opfermesser  des  Priesters!  wie  weilt  sie  in  den  letzten  Augen» 
blicken  bei  dem  GesUndnifis  ihrer  Liebe,  dem  letzten  Liebespfand 
für  den  bald  Verlassnen ,  wie  jnngfrnulicii  scben  eilt  sie  leicht  und 
flnclitig  fiber  das  et  nioii  lisriiter snar^r  weg »  dass  nun,  nach  solchen 
Regungen,  das  que  povr  voim  ansprncblos,  ohne  Bedürfniss  und 
Kraft  zu  bcsonderm  Nachdruck  hingegeben  wird !  Es  Hesse  sieb  die 
tiefe  Wahrheit  der  Konzeption  in  jeder  Note  nachweisen.  Und 
doch  ist  die  volle  Bedeutung  dieses  Gesangs  nicht  ebne  dnreb- 
dnngendn  fielracbtang  des  ganzen  Rarakten  nnd  der  ganzen  Oper 
zn  fassen. 
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Beilag-e  I. 
Rezitativ  (No.  9)  aus  der  Mattbäi^scben  Passion  von  Seb.  Bacb. 


Anilautc. 
All. 


— y— y— ♦ 


(Flöten.)  . 


-•-Ii  V —  

Du  lic  -  her  Heiland,  du, 


vrenn  dei-nc 


(Biisse  pizz.) 


1^  ^0  }^  *  g  »  •  ■  « 


Jünger  thöriclit  sircilcn,      das»    die- ses  fromme  AVcil» 


zum    Gra- l»e  will  be  -  rei- ten :  w 


Salben  dei-nen  Leib 


^3 


IN 

7-»— S-^ 

— 

P  H— 2? — S-#  • — 

• 

— U-»  —  f — «^-1  • — 

lasse  mir  inzwisclieuzu,    von  meiner  AugenThranenflüssen  einWas»" 


— ^ — r— T — r  -^0^  0  ß»^  f — — — a-;-^ 


^3 
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• 

auf  dein  Haupt  zu  giessen. 

r-f^-r —  1 

^  ^  3  

Beila.g'el  1. 

Arie  aus  Gluck 's  Iphigenia  iu  Aulis. 

T^enlo  (Andante.) 


» — 

J  4  ^  ^ 

-t«=»5  1 

II     faut  de  mon  de  - 

st  in  snh 

-  ir    la    loi  au  ■ 

 K-P  

pr4  -  mt ; 

_  >i — • — : — C  ^  ^  m. — 

 ke-^^  ^  :  

|.  *  1 

:  J  t-rr: 

4   1   -4  

+      -  — ^          o  ' 

O  ^- 

mm 


JUS' 


 \ 

fjn'au  tc 


tom-brau     je   bra-vc-rai  ses  ronps. 


— 

Out,  soas  le 


■i-fc^* — 1  ^  — r-i— 1— :^7•!—  • 

 i  P- 

fer    de    Cal  -chas      ml  •  me          je  tous  di 

#^ — 1  J_i_J!5 — 1  a — ^^r^s  - 

^— ^  r  ^1 

-  rai,  que    je  rons 

i 

 ^  

 1 

^»=p  f==lj-p — ■■ — - 

1  

Marx,  Konp.-L.  III.  4.  Anfl. 


40 
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Lento. 


a  tempo. 


ai 


me,  que   je    vous  ai 


nie;    et    moa  der-nier  sou- 


4-^ 


86110.3-6  III« 
Aus  Seb.  Bach's  Matlträrscher  Passion. 


•   (Zwei  Chöie  zu  4  Sliinineu.) 


Herr,  wir   ha  -   bcn  gedacht,         das»  die-ser  Ver-füh     -  *«' 


Herr,  wir    ha  -  hon  ge- dacht,       dns»  die-ser  Ver-füh     -  <*' 


Herr,  wir     ha   -  l;cn  ge>da(ht,        dasi  die-ser  Ver-füh     -  W 
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r 


t  1. — t 


'1 


(hoiflp  Chöre  verein!) 


I 


4a    «r    0ocli  le  •  bc  -  le: 


1      Sprach,  ila     er   noch  Ic  -  he  -  le: 

L     ^     '     »  -» — g^^P  


•pravh,  dA    er  noch  le  •  he  •  te: 


ich  «rill  nach 


»  ----^ — f^—^ — ^      P  *— ^— — ^ — M 


•pnicli,  d*   er    noch  le  -  be  -  le:      Ich  will  n«ch  dreien    Ta  -  gen 


lA  will  nmtk  drei  -  en 


Ta 


. — ff-  =  %  H 


j — r 


I 


ick  will  nach  dreien  Ta  •  gen  wieder  anf-er-aie 


hen, 


drei-cn  Taigen  ^vipd(>r  auf -er  -  sie  -  hen,  nach  drei-en  Ta 


wie-der  auf*  er-ale 

.31 


hen,  ich  ¥riU  nadi  dreien 


ii 


-    gen  wle*der  anf-er-  aie  -  hen.  Da  -  nun  he-fieU, 


daai 


15= 


^^^^^^^^^^^ 


wie 


der  auf-er>  ste  -  hen* 


 ¥• 

Damm   be  -£eiil| 


iß 


gen  wie-der  auf-er-ale  -  hen. 


Du  -  rum 


Ta*gen  wie-der  anf-er-  ete  •  hen. 


Da- 
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man  das  Grab* Ter  -  wak 


SC 


re  Kit 


dass  man  das    Grab  Ter 


X 


M'ah  -  re      bis    an  den 


dass  man  das  Grab  vcr  -  wah  -  re     bis    an  den 
 f  m-  -  t-^r 


^  ■  —  —  , 

riim  bc-fiehl,dass  man  das  Grab  Ter  -  >vali  -  re 


rabTcr  -  >vali  -  re     bis    an  den 


an  den  dritten  Tag  ; 


— ♦-- 


bis  an 


auf  dass  nicht  sei-  n« 


dril 


len 


■l  ag  i 


^^^^ 


drit 


ten 


'lag ; 


auf  dass  nicht  sei  -  ne  Jiin-iter 
~M  «. 


dril 


ten 


auf  dass  nicht  sei  -  nc    Jim  -  gcr  kom- 

 m  •— ~  M — 


rag  ;  auf  dass  nicht  sei- ne    Jün-gcr  kom    •    men  aad 


Jüu-gcr  kom 


men  und  sielilcn    ilin,  und  steh 

 %H  .  Ä 


len,  uuA 


kom     -      men  und  steh 


len 


ihn,  und  steh 


men  und  stehlen  ihn, 


und  steh  -  len 


ihn,  und 


 ■   ^  c  E  J  w__  ^  K  C  ^  ^ 

stehlen        ihn,  auf  dass  nicht  sei  -  ne  Jünger  kom  -  men  und 


— 


3: 


Steh  -  len  ihn, 


-«»- 


fczs 


*5 


len 


Ii  -  JcB 


ihn, 


und    sa  -  gen   zu    dem  Volk :  er  ist 

m 


und     sa  -  goa    zu    dem  Volk: 


sieh  -  Ten  ihn, 


-?*  


u  n( 


il    »a  -  gen    zu    dem  Volk: 


steh  -  len       ihn,  und  sa 


gen    zu    dem  Volk  : 


Digitized  by  Googl 


Beüage  HL 


629 


1^ 


«uf-er  •sUU'dea  Toa  dea  Tod 


Un,  nnd 


1f? 


4* 


•r  Ul 


d«a  Tod-ttB,  BBil 


 4^  


— ^— *^ — "'^ßzi^z — ..3 


er  ist  «ttf  -  er  ••landen  Ton  den  Todien,  auf- er  -  sun-den,  un4 


i 


tr    let.  «iif-«r-  «Mttileii  von  de»    To4«tt»,  «od 


tr«r-d«  der  ltl«-te  Be-lnig 


wer -de  der  letz 


te   Be-trug  &r 


■wor-de  der  lets 


te  Be-lnig  ftr 


-wer-dederleix     -     !•  Be  -   trug  8r      -       •      •  - 


K  ^  r  r- 


gardesAd« 


ger  denn  der  er 


ete« 


-  g«r,  Ät 


ger  denn  der  er 


ete. 


ger  denn 


dtr  er  -  sie* 


m 


ger  denn  der  er 


ele. 
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A. 

Abschwellen.  353. 
Achtstlmmifikcit.  ^SO- 
Adagio.  tMj. 
Aeschylus.  372. 
Affekt.*  aifi. 
Akkord.  394. 
Albrcchlsbcrficr.  6<5. 
Allcgri  (Grcjiorio).  525. 
Ailegro,  Allegroforin.  i(tL 
AU.  858. 
Anapäst.  40» 

.\ndeutung,  Anführung  iäi. 

Anhang.  ftÄ.  III.  IM.  IM. 

Anknüpfung.  IM.  IM.  838.  Ml. 

Anschwellen.  353. 

Arioso.  381.  EM.  kASL  4M.  4UL 

Artikulation,  s.  Lautbildung. 

Alhem.  347. 

Ausarbeitung.  ^44. 

Aushalten.  a.'^4. 

Ausschallen.  464. 

Auszählen.  845. 

C.  P.  E.  Bach.  lÄ.  äifi. 
J.  M.  Barh.  51S. 

Seb.  Bach.  il.  41.  45.  M.       ai.  m. 

34  4.  3fi1  ■  404.  40S.  412.  418.  454. 

4fil.  4M.  ML  m.  &M.  £5JL 
608.  Ma.  fiM.  filfi. 
Ballade.  411. 
Bariton.  359 . 
Bass.  348. 
Bast^irdolla.  aM. 
C.  F.  Becker.  4M. 

Beethoven.  ilL  ÜL  il.  25,  34.  48.  54. 
68.  51.  M.  (iS.  m  aa.  LÜL  llä. 
IM.  MÄ.  110.  IM.  m.  iM.  iM. 
256.  iM.  ill.  iM.  2M.  302.  3  07. 

aai.  mL       4M.  555^  jiM.  jim. 

aia.  577.  51&.  SM.  &M.  6M. 
Begleitung,  ai^  4JJL  41a.  466. 
fipuralp  Hofilcilung.  73, 
Benevoli  (Orazio).  546. 
L.  Berger.  4M.  MiL 
Bewegung.  4  56.  349. 
Bewegun(,'sprinzip.  254 . 
Bewcgungslheil.  292. 
Bewusstscin.  5M. 
Bibel.  344. 
Binden.  353. 
Bravour-  348. 

Bruststimme,  Brustton.  356. 
Byron.  844. 


c. 

Caldcron.  876. 
Cantus  flrmus.  478. 
Capriccio.  Caprice.  41.  836. 
Cherubini.  434 . 
Chopin.  11.  Mfi. 
Chor.  a4^  441.  4M. 
dreifacher  Chor.  5^0.  542. 
vierfacher  Chor.  540.  54fi. 
fugirter  Choral.  508. 
Choralfigurafion.  465. 
Choral  mit  Fuge.  503. 
Chorform.  845.  465. 
Chorkomposition.  15.  44t. 
Chorkräfte.  4M. 
Chorlied.  439. 
Chorrezitativ,  449. 
Chorstimme.  442. 
Chortext.  442. 
Clementi.  Ifi.  588. 
Contr'aUo,  s.  Kontra-Alt. 
Gramer.  Ifi.  MÄ. 
Czernv.  611 . 

D. 

Devrienl  (Schröder).  388. 
Dichtkunst.  MA. 

Diskant.  358. 

Doppelchor.  34.^    4.iO.  MiL  üll.  538. 
548. 

Doppelfuge.  246.  504. 
Doppellaut.  363. 
Doppel triüle.  4  48. 
Dreistimmigkeit.  450. 
Duett.  345. 

Durcharbeitung.  224. 

Durchführung.  226. 

Dussek.  ai.  14Ä.  IM.  ifil.  ilL  aM. 

332.  nn?.  5H7  640. 

E. 

Ebenmaass.  422. 
Einführung,  s.  Anknüpfung. 

Einleitunp.  304,  all. 


Einstimmigkeit. 
Ensemble.  845 
Entwurf.  580. 
Etüde.  HL  aA. 


4M. 


F. 


Falsett.  aM. 

Fantasie.  41.  4i.  lÄ.  iHL.  MA.  337. 

Mä.  MiL 
Fasch.  546. 
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Ferdinand  (Louis).  SIL  SM. 
Field.  aJL  äM. 

Figuralforrn.  aüL  5ü<. 
Fifiuraltnotiv.  466. 
haruioniüche  Figuration.  69. 
Finale.  lÄ.  aoi.  3^7. 
Fistel,  s.  Falsett. 
Formol-Varlntion.  69. 
verbundne  Formen.  301. 
Formlehre.  3M.  fiiia. 
Forte.  IL 

Fortführung,  Fortgang.  IfiÄ.  877. 
R.  Franz.  4M. 
FUnfstimmigkeit.  450. 
Fugato.  lAL  IM.  EM. 
Fuge.  il.  144,  aai. 
Fugenform.  78,  845. 
FugenteJtt.  47H. 
Fugenthema.  HL  ilä.  48L 
Fughette.  Ifi. 

J.  Gabrieli. 

V.  Galilei.  ÜIL 

Gang.  98.  m.  IM.  193,  887. 

Gangpartle.  i76. 

Gegensatz,  all. 

Gesang.  11.  34fi. 

Gesangform.  345. 

Gesangkomposition.  348. 

Gesangmusik.  845. 

Gesangorgun.  346. 

Gesangtext,  s.  Text. 

Gigue.  79. 

Gleichmaass.  483. 

Gluck.  aAL  afil.  379.  iOiL  4M.  4_LL 

iü.  ftll.  m  615. 
Goethe.  IIJL  MIL  UJl.  WL  am  483. 

iüL 

Grötry.  aiiL 

Griochen,  griechische  Musik.  484. 
Grundklang.  3j9. 
Grundkonstruction. 

& 

Händel.  344,  aM.  4M.  41iL  LLL  ÜJL 
41iL  iüi.  4jtL  4üiL  AM.  iÄl.  ÜM. 

Härder.  430. 

Hauchlaut.  363. 

Hauptmasse.  \  88. 

Hauptpartie.  117,  849.  865. 

Hauptsatz.  94,  IM,  lÜL  m, 
887.  848.  853. 

Haute-contre.  35^, 

J.  Haydn.  IL  ^3.  Hl.  iSÄ,  aaiL  A4Ä. 
kM.  4M.  54iL  aSÄ,  liÄl.  441.  aSi 
Heine.  439. 
Henselt.  41. 
Herkommen.  593. 
Hiller.  lliL 
Höhe.  354. 


E.  T.  A.  Hoflfmann.  608. 
Hoven.  430. 

Hülfsnote  (im  Rezitativ).  611. 
Hummel,  lül.  aSfi,  ül,  5M,  filL 

L 

Inhalt.  ai£. 

Instnimcntalsatz.  M. 

nicht  selbständige  Instrumente.  48^ 

selbständige  Instrumente,  ü  üL  Li. 

Introduktion,  s.  Einleitung. 

K. 

Kadenz.  4H. 

Kanon.  8L 
Karakler-Variation.  25, 
Kastraten-Stimme.  357. 
Katholizismus.  584.  588.  S4S 
Kehlkopf,  an, 
Kernsatz.  1 4 5 .  4  85. 
Kielenflügel.  11. 
Klang,  a,  iL  &.  Ii. 
Klavier.  iL  553. 
Klavierfnge.  41.  a^L 
Klavierhu.sar  SiL 
Klavierkomposition.  11,  üil. 
Klavierspiel.  ÜL 
Klingen,  63. 
Klopstock.  aaiL 
Knabenstimme.  857. 
Koloratur.  357. 
Konsonant,  s.  Mitlaut. 
Kontra-Alt.  359. 
Konzentrirung.  187. 
Kopfstimme,  s.  Kopfton. 
Kopfton.  336. 
Kücken.  430. 
Künstler.  34  4. 
KUnstlerlaune.  i£, 
Kunstaufgabe.  343. 
Kunstform.       iiL  LÜL  all.  üM. 
Kunstlehre.  855. 
Kurschmann.  430. 

L. 

Lange.  354. 
Lauf.  357. 
Laut.  362. 
Lautbildung.  347. 
Lied,  il,  aUL  386. 
durchkomponirtcs  Lied.  43r 
Liedform.  36,  888.  äiiL  480.  fiü. 
angewandte  Liedform.  H 
Liedkomposition.  4ia. 
Liedtext,  lü,  411. 
Liszt.  87.  5M.  afilL  fiU, 
Litolff.  27. 

Löwe.  aü.  IM.  IM.  lÜ 
N. 

Männerchor.  440. 
Magglore.  iÄ,  134. 
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Marcello  (Benedetto).  »59. 
Marsch.  334. 
Maxime,  ai^ 
Melodie.  .^^7. 
Melodrama.  382. 

Mendelssohn.  373.380.4ä4.430.446.585. 

Menuett.  330. 

Methfe.ssel.  430. 

Meyerbeer.  ÄM-  480.  S40. 

Mezzo-Sopran. 

Milder.  fiiL 

Minore.  58. 

Mischforra,  Mischgeslalt.  1      aiLL.  y_8, 

r>78.  600. 
Mitlaut.  aM. 
Mitte  der  Stimme.  354. 
Mittelklasse  der  Stimme.  859. 
Mitlelsatz.  11^ 

Modulation.  IM.  UÄ.  iÄlL  iÄlL  lÄl. 

an.  33<. 
Moscheies.  iL  589. 
Motette,  an.  iliL 

Mozart.  aA.  Ü  äi.  lÜL  150,  ÜL  115. 

in.  152.  iüjL-  iM.  iii,  ilfiL  iSÄ- 
aM.  aiL  321L  ais.       an.  aMx 

aai.  iJüL  441.  illL  585^ 

A.  E.  Müller.        4i.  8i. 
Musik.  848. 

Musiklehrc.  a.  IL  fi.        lia.  III- 
Musikorgan,  a. 

Musikwissenschaft.    8,    LL   äl.  304. 
aüL  aüL.  aSÄ. 

N. 

Nachrechnen,  ii^ 
Nögell. 

Naivetüt.  IM. 
Nebenmotiv.  44i. 
Nebcnparlic.  423, 
Nebensache,  ft^  405. 
Nebensatz.  405. 
Nissen.  454. 


O. 

Oktaven.  iL 
Oktavenfiguration. 
Oper.  aia.  41iL 
Oratorium.  343. 
Orcheätersatz.  LI. 
Organ.  IL  847. 
Orgel.  Ii. 

Orgelpunkt.  41L  laä. 

P. 

Palpstrina.  525. 
Paatalon.  IL 
Partie,  ill. 


Passage. 

Pergolcse.  454. 

Periode.  158.  iM.  IM.  3M 

Periodcnforra.  287. 

Phantasie,  s.  Fantasie. 

Piano.  11. 

Pianoforte.  IL  1». 

Platen.  aM. 

Pleyel.  IM. 

Pohphonie.  lifi.  HL  ilL 
Potpourri.  SM. 
Pröiudieufurm.  25. 
Prttludium.  iL 
Proch.  4M. 
Prosa.  377. 
Protestantismus.  545. 

Quartett.  a45. 

R. 

RecitcUivo  accompagnato ,  begleitetes 
Rezitativ,  aai.  440. 

Recitativo  a  tempo,  tektmfissiges  Rezi- 
tativ, afil. 

Recitativo  secco,  einfaches  Rezitativ. 
394. 

Register,  s.  Stimmregistcr. 
Reichardt.  aai.       373.390.  klL  4M. 

4aJL 
Rein.  866. 

Reissiger.  430. 
Reprise. 

Rczitativ.345.386.390.39a.394.6t2.645. 
Rhythmik  des  Gesanges.  34a.  | 
Rhythmus.  iO.  436^  aiL  ML 
Righini.  aM. 
Rochlitz.  4fiL 
Rondo.  HS. 

sonatenartiges  Rondo.  30 <.  307. 
Rondoform.  41,  TL  94,  ^  404.  444. 

lü  laa.  IfiiL  lllL  4^5.  325.57i.6<4. 
Rossini.  854. 

Sängerfertigkeit.  343. 
Salon-K.oraponist.  276.  288. 
Sau.  lafi.  191,  886. 
Satzform.  156,  28i. 
Satzkette.  Iii,  IM.  289. 
Schall.  11,  853. 
Schall  kraft.  IL 
Scherzo.  4a.  lAl.  830. 
Schindler.  563. 

Schlusssatz.  ISL  HL  IM.  SIL  SIL 
A.  Schmitt.  26. 
Fr.  Schneider.  644. 

Schubert.  430. 
Schulz.  4M. 

R.  Schumann.  IL  aaiL  ^ 
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Sechsstiininigkeit.  iSO. 
Seilenparlie.  265. 
Seitensatz.  IM.  HS.  üjO^  Iii.  IM. 

m.  IM.  iliL  ÄA^ 
Selbstlaut.  Efii. 
Sextole.  lAÄ. 
Singen,  ä.  all.  4M. 
Sinsfupe.  4M.  4M.  5M. 

Solfeggio.  3M.  39i. 
Sologesang.  345. 
Solokomposition,  ü 
Solosänger.  345. 
Solosatz.  11. 

Sonate,  m.  ailL  3iL  3M.  all. 
figurale  Sonate.  Ml.  313. 
fugenartige  Sonate.  301.  343. 
grosse  Sonate.  321.  aüL 
Sonatenforra.  4i.  77.  i  j4.  MO.  g4R.  ^.M. 

Sonatine. 

Sonntinenform.  ifil.  844.  f 4."!  325. 
Sopran.  3.^8 
Spielfülle. 
Spohr.  •'»^H 

Spontini.  3i£.  LLS.  54  0. 
Sprache.  iL  IU3.  346.  36i. 
Sprachwerkzeug.  347. 
Sprechen.  463. 
Stnhilitätsprinzip.  2M. 
Slarkegmd.  aüÄ. 
Stimme.  IL  a^fi-  353. 
Stimmgebiet.  3S4. 
Slirnmkarakter.  IM. 
Stiiiunklasse.  a.S7. 
Stimmorgan.  347, 
Stimmregister.  3.%fi. 
Stimmung.  4^9. 
Stimm  Verwendung.  4«^o  452. 
Stimmwnhl.  450. 
Stöizel. 
Stossen.  333. 
Styl.  afilL 
Synkope.  349 

T. 

Taktart.  aü. 
Toktverwandlung.  Ii. 
Taubert.  3Sg 
Technik,  il. 
Tempo.  JJL  all. 
Tenor.  35 S. 
Terzett. 

Text.  a.  aAfi.  aii.  aM. 

Textstudium.  3Si.  390 
Thalberg.  iJ^ 


Theil.  4  86.  iÄl.  iM.  ill. 
Thema.  M.  ilL  fil. 
Tiefe  der  Stimme.  3.54. 
Tokkate.  41.  4A.  M&. 
Ton.  Ii. 
Tonart,  aü. 
Tonfall.  aM.  4M. 
Tonfolge,  ail.  aM. 
Tonhöhe,  fia. 
Tonkunst.  34a. 
Tonspiel.  46.  äi. 
Ton  tiefe,  fii. 
Tonwesen.  ÜL 
Trio.  IM. 
Tripelfuge.  SM. 
Trommelbass.  ÜL 
Trugschluss.  äil. 
Truhn.  4a(L 
Tulti.  MA. 

U. 

üebergang.  \  34. 
U eberziehen,  aia. 
Umkehrung.  iA£. 
Urform.  iSL 
Urgegcnsatz.  IM.  lül. 

V. 

Variation.  5a.  490.  828.  668.  R70. 
Variationenform.  Üi. 
Variationenthema.  IS.  ää. 
Variationfinale,  s.  Finale. 
Verkuüpfung.  444 . 
Vers.  aiS. 
Vierhändigkeit.  filiL 
Vierstimmigkeit.  4.10 
Virtuos.  276. 
Vogler.  ASS. 
Vokal,  s.  Selbstlaut. 
Vokalmusik,  la. 
Vokal.satz.  Ii. 
VokaUolosatz.  iA. 
Volkslied.  aM. 
Vorbildung.  1. 

W. 

G.  Weber.  4M. 

K.  M.  V.  Weber.  aS.  41.        aiL  ififL 
aii.  4M.  Sil.  ällL 

Z. 

Zelter.  aM.  415. 
Zumsteeg.  4  37. 
Zweistimmigkeit.  4.nQ. 
Zwischenpartie.  ^49. 
Zwischensatz,  lül.  HS.  m.  411. 


Berichtigungen. 


Seit»  31  im  14. »Beispiele,  2.  Takt  im  Basa  die  eralen  dm 
Achtel: 

 f.— — - 


statt 


lies 


Seite  34,  Beispiel  Nr.  IS,  im  2.  Takt»  fehlt  am  Schlosse  des 
Taktes  im  Baas  eine  Achtel  Pause. 

Seite  39  letzte  Zeile  fehlen  im  ersten  Takt  fiber  der  letstee 

Sechzehntheitfigur  dfer  oberen  Linie  and  in  den  Sechszehntheil- 

Fij^uieu  des  Basses  die  Bo^en;  im  2.  Takt  mass  das  ioco  im  Ba&s 
genau  unter  dem  5.  Achtel  stehen. 

Seite  40  erste  Zeile  t.  Takt  im  Basse  die  erste  Figur: 


statt  ^ 


lies  ^ 
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